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VOORWOORD 
De inhoud van het hier gepresenteerde werk bestaat uit een her-
nieuwde bestudering van de zogeheten Peleus en Thetis-sarkofaag in de 
Villa Albani te Rome. Doel daarbij was deze sarkofaag te zien als een histo-
risch document. Dit geschiedde vanuit de overtuiging, dat de analyse van 
een kunstwerk een middel is dat ons op geheel eigen en zeer rechtstreekse 
wijze in contact kan brengen met de historische werkelijkheid. 
Het werk bestaat uit drie hoofdstukken. In het eerste daarvan wordt een 
onderzoek ingesteld naar de geldigheid van de traditionele interpretatie 
van het sarkofaagreliëf. Daar deze interpretatie, een erfenis van Winckel-
mann, de toets der kritiek niet kan doorstaan, wordt in het tweede hoofd-
stuk getracht een nieuwe interpretatie te geven. Centraal daarbij staat het 
zoeken naar een zinvolle samenhang tussen de inhoud van de door ons 
bestudeerde voorstelling en haar functie als decoratie van een grafmonu-
ment. De resultaten van dit onderzoek vormen het uitgangspunt voor het 
onderzoek in het derde hoofdstuk. Hierin wordt getracht de sarkofaag te 
zien als een exponent van het specifieke tijdsgewricht waarin dit monu-
ment is ontstaan. In concreto betekent dit, dat we nagaan welke raakpunten 
er zijn met de kunst, cultuur en maatschappij waarvan onze sarkofaag het 
product is. Bijzondere aandacht schenken we daarbij aan de factoren die de 
gewoonte deden ontstaan sarkofagen te decoreren met mythologische 
reliëfs. Eerst geplaatst binnen dit ruimere, historische kader is ons inzicht 
in de betekenis en de waarde van het door ons onderzochte monument 
compleet 
К 

HOOroSTUK I 
INLEIDING 
Voila un tableau des plus difficiles à expli-
quer, & qui peut donner bien de l'exercice 
à tout ce qu'ily a d'habiles gens dans l'Eu-
rope, avec peu d' esperance même de par* 
venir à donner raison de tout". 
B. de Montfaucon 
De Peleus en Thetis-sarkofaag in de Villa Albani te Rome (afbb. I - V)1 
werd gevonden, zo lezen we in 'L'Antiquité Expliquée" van B. de Montfau-
con, in 1722, en wel in een grafkamer aan de Via Appia op driehonderd pas 
afstand van het graf van Caecilia Metella.2 In de sarkofaag trof men het skelet 
aan van één persoon, naar de mening van een toenmalig anatoom dat van 
een jonge vrouw.5 Volgens een mededeling van P. L. Ghezzi zou deze vrouw 
gestorven zijn tussen haar zestiende en achttiende levensjaar.4 Ook nog een 
onversierde en nadien verloren gegane lijkkist werd in genoemde grafka-
mer gevonden, alsmede twee marmeren stèles met opschriften (afb. 1 en 
2).5 De gebeeldhouwde sarkofaag kwam aanvankelijk terecht in een stede-
lijk depot te Rome, maar werd niet lang daarna door kardinaal Alessandro 
Albani verworven voor zijn fameuze antiquiteitencollectie, welke hij later 
onderbracht in de naar hem genoemde Villa. Hier was het, dat J. J. Winckel-
mann de sarkofaag leerde kennen. In de Villa Albani is het stuk tot op heden 
steeds gebleven.6 
De hier in studie genomen sarkofaag is vervaardigd van wit Lunensisch 
marmer van een doorschijnende, enigzins op albast gelijkende kwaliteit. De 
afmetingen zijn als volgt: lengte van de kist: 1,89 m; lengte van het deksel: 
1,91 m; hoogte van de kist rechts: 0,46 m; hoogte van de kist links: 0,41 m; 
hoogte van het deksel: 0,11 m; breedte van de kist: 0,51 m. 
Traditionele interpretatie 
De interpretatie die heden ten dage algemeen aan het reliëf op de voor-
zijde van de sarkofaag wordt gegeven, is afkomstig van Winckelmann. Hij 
was van mening, dat dit reliëf een uitbeelding was van de bruiloft van Peleus 
en Thetis.7 De inhoud van dit verhaal uit de Griekse mythologie is, kort 
samengevat, ongeveer de volgende.8 Thetis was, naar Homerus ons vertelt, 
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een lieftallige, zilvervoetige zeegodin, dochter van Nereus. Menige god zou 
haar het hof hebben gemaakt, ware het niet dat er een voorspelling was die 
zei dat een zoon, geboren uit een door Thetis aangegane echtverbintenis, 
machtiger zou zijn dan zijn vader. Toen het er nu op leek, dat Zeus, in weer-
wil van deze voorspelling, toch op Thetis verliefd begon te worden, oor-
deelden de overige goden het veiliger haar uit te huwelijken aan een sterve-
ling, dit om een dreigende "Götterdämmerung" te voorkomen. Als toekom-
stig echtgenoot voor Thetis kozen zij de held Peleus uit, daar deze gold als 
verreweg de beste onder de stervelingen. Dit mocht echter niet baten: The-
tis was fel gekant tegen een dergelijke mesalliance, en door een reeks van 
afschrikwekkende metamorfoses trachtte zij Peleus ervan te weerhouden 
haar tot vrouw te nemen. Dankzij de wijze raadgevingen van de kentaur 
Chiron lukte het Peleus echter toch de metamorfoserende Thetis te ver-
meesteren. Toen de godin zich ten langen leste gewonnen gafen zich in een 
huwelijk had geschikt, togen alle goden ter bruiloft om deze door hun aan-
wezigheid luister bij te zetten - alle, behalve Eris, de godin van de twist, die 
niet was uitgenodigd. De gevolgen van deze omissie zijn bekend. 
Beschouwen wij nu de traditionele interpretatie van de reliefs op de sar-
kofaag Albani en détail. 
Op de voorzijde zien we geheel rechts de bruidegom, Peleus (fig. 1), 
weergegeven in heroïsche naaktheid en zittend op een bank. De figuur 
naast hem is de bruid, Thetis (fig. 2), wier gestalte grotendeels in een man-
tel schuil gaat. Dan zien we twee goden op het bruidspaar toetreden. De 
eerste is Hefaistos of Vulcanus (fig. 3), die met zijn rechterhand de bruide-
gom een zwaard overhandigt en met de linker een schild vasthoudt, dat op 
een onderzet is geplaatst. De tweede is Athene of Minerva (fig. 4), die in 
haar rechterhand een helm, in haar linkerhand een speer draagt. 
Dan volgen vier vrouwelijke gestalten (figg. 5,6, 7 en 8), die zich door 
gelijksoortigheid van kleding en attributen onmiddellijk doen kennen als 
een aaneengesloten groep, die der vier Seizoenen. 
Het reliëf wordt links afgesloten door een derde groep, die eveneens uit 
vier figuren bestaat. De eerste daarvan is een jongetje. Hésperos of Vesper 
genoemd (fig. 9), dat met neerwaarts gehouden fakkel een volwassen man-
nelijke figuur naderbij voert (fig. 10). Alhoewel er geen volstrekte eenstem-
migheid bestaat over de identiteit van deze figuur, volgt het merendeel van 
degenen die over de sarkofaag geschreven hebben, de opvatting van Winc-
kclmann, die in deze figuur de bruiloftsgod Hymenaeus ziet afgebeeld.9 Het 
voorwerp in zijn rechterhand zou volgens E. Simon een "etwas verküm-
merte Luthrophoros" zijn, het voorwerp in zijn linkerhand het andere attri-
buut van de god, de huwelijksfakkel.10 Tot slot zien we geheel links Eros (fig. 
11), die een vrouwelijke gestalte met een diadeem in het haar als het ware 
uit het beeld lijkt te duwen (fig. 12). Het verschil van mening over de identi-
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teit van deze figuur is steeds groot geweest. Winckelmann zag in haar de 
godin Eris of Themis,11 С. Robert Juno Pronuba,12 К. Schefold Thetis 13 en E. 
Simon Parthenia of Virginitas, de personificatie der jonkvrouwelijkheid.14 
Nog andere onderzoekers zagen in fig. 12 Afrodite of Venus.15 
Geen probleem leverde de identificatie van de figuren op de zijkanten 
van de sarkofaag: op de rechterzijkant is Poseidon of Neptunus afgebeeld in 
zijn hoedanigheid van heerser over de zee, hier gesymboliseerd door een 
kètos of zeedraak (afb. IV), op de linkerzijkant een Eros op een dolfijn (afb. 
V). 
Op het eerste gezicht heeft deze interpretatie een aantal aantrekkelijke 
kanten. Zo is de compositie dusdanig, dat inderdaad de suggestie wordt 
gewekt van een feestelijke stoet van bruiloftsgasten die geschenken komen 
aanbieden aan een bruidspaar.16 Ook de identificatie van fig. 2 met Thetis is 
overtuigend, daar aldus begrijpelijk wordt, waarom op de zijkanten van de 
sarkofaag Poseidon en een eros op een dolfijn zijn afgebeeld en op het dek-
sel een Okeanos-masker, dolfijnen en andere waterwezens: al deze figuren 
hebben betrekking op de zee en zijn dus goed verklaarbaar als toespelingen 
op het element dat Thetis' natuurlijke tehuis is. Verder zou volgens Winc-
kelmann Thetis' goddelijke waardigheid tot uiting komen in de schabel 
waarop de godin haar voeten laat rusten, dit in tegenstelling tot haar echt-
genoot Peleus, die als gewoon sterveling zijn voeten op de grond heeft 
staan.17 Dit alles kan verklaren, waarom aan de traditionele interpretatie 
nimmer twijfel is gerezen.18 Nog onlangs rekende N. Himmelmann de sar-
kofaag Albani tot de groep van "die von Winckelmann so glücklich gedeute-
ten Sarkophagreliefs".19 Maar desondanks kan men argwaan koesteren ten 
aanzien van de juistheid van de gangbare interpretatie. De reden hiervan is, 
dat er bij nader inzien talrijke bezwaren tegen zijn in te brengen, bezwaren 
van zowel inhoudelijke alsook van formele aard. 
Inhoudelijke bezwaren 
In de allereerste plaats dienen we hier vast te stellen, dat er tot dusver 
weinig aandacht is geschonken aan de vraag met welke bedoeling een uit-
beelding van de bruiloft van Peleus en Thetis op een sarkofaag zou kunnen 
zijn aangebracht. En toch is deze vraag van primair belang, al was het 
slechts omdat een bevredigend antwoord hierop een overtuigend argu-
ment ten gunste van de traditionele interpretatie zou zijn geweest. Maar 
een aannemelijke verklaring voor de toepassing van het thema van de brui-
loft van Peleus en Thetis in funeraire context werd nimmer gegeven. 
B. Andreae beweerde, dat de wapens die Athene en Hefaistos aanbieden, 
vooruitwijzen naar Achilles, de zoon die uit het huwelijk van Peleus en The-
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tis geboren zou worden. Aldus zou uitdrukking gegeven zijn aan "der oft in 
den allegorischen Bildern auf römischen Grabmälem wiederkehrende 
Gedanke vom heroischen Leben und frühen Tode, der auch diesen sonst 
nicht auf Sarkophagen dargestellten Mythos zum Grabschmuck geeignet 
macht".20 Deze verklaring kan echter niet bevredigen, daar zijn onlogisch 
is: men moet immers aannemen, dat een sarkofaagkunstenaar die uitdruk-
king zou hebben willen geven aan de gedachte van een leven dat trots 
heroïek een vroegtijdig einde vindt, dit gedaan zou hebben door Achilles, 
c.q. een scène uit diens leven af te beelden, en niet het huwelijk van zijn 
ouders. 
Evenmin overtuigt de theorie, die G. Hanfmann en K. Schefold verdedi-
gen. Zij stellen, dat de voorstelling op de sarkofaag Albani een allegorische 
uitbeelding is van huwelijksgeluk.21 Daarbij baseren zij zich op die versie 
van het Peleus en Thetis- verhaal die we bij Catullus vinden, in carmen 64. 
Afgaande op wat men daar leest (met name de w. 19-20 en 334-336) zou 
men kunnen concluderen, dat er naast de algemeen bekende versie van het 
huwelijk van Peleus en Thetis, waarin de beide echtelieden als bij uitstek 
ongelukkige partners worden afgeschilderd,22 een afwijkende versie 
bestond, waarin zij als gelukkige partners werden voorgesteld.23 Het reliëf 
op de sarkofaag Albani zou dan een uitbeelding van deze afwijkende versie 
zijn en dienovereenkomstig als een allegorische weergave van huwelijksge-
luk kunnen worden opgevat. 
Deze theorie wordt echter ontzenuwd door de observatie, dat fig. 2 
door haar houding en diep over het gelaat getrokken mantel een toonbeeld 
is van neerslachtigheid. Ikonografisch gezien vertegenwoordigt deze 
figuur dan ook het type van de "pleureuse", een type dat we talloze malen 
tegenkomen in de antieke kunst, met name de sépulcrale.24 Noemen we 
hier bij wijze van voorbeeld de treurende "Penelope" in de Vaticaanse 
Musea (afb. 10),25 de treurende moeder op een nog ongepubliceerde kin-
dersarkofaag in de nekropool onder de St. Pieter (afb. Il),26 of de Melea-
gride die treurt bij het graf van haar broer, op een sarkofaag te Basel (afb. 
12).27 Speciale aandacht verdient het gebaar dat deze en soortgelijke figu-
ren maken met de rechter-, soms met de linkerhand. Dit gebaar is een uit-
drukking van " λύπη ", van smart of het in stilte gedragen verdriet.28 
Deze observaties verhinderen ons in fig. 2 Thetis te zien als gelukkige 
bruid of in de figg. 1 en 2 Peleus en Thetis als een door een innige liefdes­
band verbonden echtpaar zoals Catullus beschrijft in zijn carmen 64. De 
theorie van Hanfmann en Schefold, dat de voorstelling op de sarkofaag 
Albani een allegorie is van huwelijksgeluk, verliest hierdoor iedere grond. 
De enige die verder nog aandacht heeft geschonken aan de vraag naar 
een mogelijke funerair-symbolische betekenis van de Peleus en Thetis-
mythe, is G. Bendinelli geweest. Deze geleerde kwam echter tot de slotsom, 
dat bij de sarkofaag Albani sprake is van een volledige "assenza di ogni rap-
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porto ideale della scena figurata con la natura del monumento".29 
Onze conslusie na deze bevindingen kan kort zijn. Men is er tot dusver 
niet in geslaagd aan te tonen, dat een uitbeelding van de bruiloft van Peleus 
en Thetis een zinvolle decoratie is van een grafmonument. Daarmee ont-
breekt een belangrijk argument dat de traditionele interpretatie zou heb-
ben kunnen ondersteunen. 
Formele bezwaren: a. bet ontbreken van extern bewijs 
Behalve bezwaren van inhoudelijke aard kunnen ook talrijke bezwaren 
van formele aard tegen de gebruikelijke interpretatie worden ingebracht. 
Zo bevreemdt het, dat er geen enkele punt van overeenkomst is tussen de 
voorstelling op de sarkofaag Albani en andere voorstellingen waarvan we 
met zekerheid weten, dat zij de bruiloft van Peleus en Thetis in beeld bren-
gen. Herinneren we er hier aan, dat de beeldvorm van de mythologische 
voorstellingen op de Romeinse sarkofagen vrijwel steeds is ontleend aan 
oorspronkelijk Griekse scheppingen uit klassieke of hellenistische tijd. Zel-
den of nooit werden voorstellingen in haar geheel uit de Griekse kunst 
overnomen, maar doorgaans wel de determinerende elementen. Dit houdt 
in, dat wij moeten veronderstellen, dat ook bepaalde elementen van de 
voorstelling op de sarkofaag Albani (men denkt vooral aan de (figg. 1 en 2) 
teruggaan op een origineel uit klassieke of hellenistische tijd.30 Het opval-
lende is nu echter, dat wanneer men het reliëf op de sarkofaag Albani verge-
lijkt met voorstellingen waarvan we met zekerheid weten dat zij de bruiloft 
van Peleus en Thetis voorstellen, er geen enkele onderlinge overeenkomst 
of samenhang valt te ontdekken. 
Op de Griekse vazen die ons leren hoe de mythische bruiloft in het 
archaïsche en klassieke Griekenland werd uitgebeeld, zien we een lange 
processie van bruiloftsgasten, die, deels te voet, deels op paarden en 
wagens, trekken in de richtingvan het huis van de bruidegom.31 Het bruids-
paar zelf gaat mee in de stoet en staat op een wagen (F. Brommer: "Paar im 
Wagen").32 In een tweede wijze van uitbeelden, slechts een variant van de 
eerste, trekt het bruidspaar niet mee in de stoet, maar het wacht de nade-
rende bruiloftsgasten op voor de deuren van Peleus' woning (F. Brommer: 
"Peleus und Thetis erwarten den Zug der Gotter").33 Bij beide manieren 
van uitbeelden is de luisterrijke cortège van goden, compleet met paarden 
en wagens, een vast gegeven. De aanwezigheid van mindere goden of god-
delijke personages als Muzen, Horen of Chariten komt slechts bij uitzonde-
ringvoor (François-vaas). Peleus is nooit zittend weergegeven, maar staand 
voor zijn paleis of terwijl hij juist zijn wagen bestijgt. 
Behalve op vazen komt de bruiloft van Peleus en Thetis voor op een drie-
tal mozaïeken.34 Twee ervan werden gevonden in Algerije (Ziama-Manrou-
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riah en Cherchel) en een te Syrië (Chehba- Philippopolis). Alle drie deze 
mozaïeken zijn weliswaar na de sarkofaag Albani ontstaan, maar daar zij, 
naar althans waarschijnlijk is, teruggaan op hellenistische voorbeelden, 
geven zij ons enig idee, hoe de bruiloft in die, dat wil zeggen hellenistische 
tijd werd uitgebeeld. 
Op het mozaïek van Ziama-Mansouriah en op de eerste helft van het 
mozaïek van Cherchel zien we een ruisend uit de golven opstijgende zee-
thiasos, Okeanos' gevolg, dat, toegerust met alle parafernalia als vissestaar-
ten, kinkhoorns en kreeftescharen, de droeve bruid aan Peleus komt pre-
senteren. Thetis zetelt op de staart van de zwemmende Okeanos, terwijl de 
bruidegom, in het gezelschap van o.a. Mercurius (Cherchel) of Chiron 
(Ziama-Mansouriah), haar staat op te wachten op het vasteland. Op de 
tweede helft van het mozaïek van Cherchel alsook op het mozaïek van 
Chehba in Syrië vinden we statisch naast elkaar geplaatste figuren, die geen 
van alle lijken op de figuren van de sarkofaag Albani. We zien Hymenaeus,35 
Muzen of Moiren, Silenus en drie maenaden (Cherchel), of Komos, Nereus, 
Zeus en enige dienaressen (Chehba). Op het Syrische mozaïek zit Thetis op 
een zetel, terwijl Peleus haar hand vasthoudt. 
Bij een vergelijkend ikonografisch onderzoek blijkt derhalve, dat er 
geen enkel verband bestaat tussen de voorstelling op de sarkofaag Albani en 
de ons tot dusver bekende uitbeeldingen van de bruiloft van Peleus en The-
tis. Laatstgenoemde uitbeeldingen zijn van dien aard, dat met behulp hier-
van de traditionele interpretatie van het sarkofaagreliëf niet te rechtvaardi-
gen is. 
Formele bezwaren: b. het ontbreken van intern bewijs 
Nu is het natuurlijk voorstelbaar, dat men in de voorstelling op de sarko-
faag Albani een reflex ziet van een uit de beeldende kunst ons verder onbe-
kende versie van de bruiloft van Peleus en Thetis. Dit deed C. Robert, die 
stelde dat het bij het reliëf op onze sarkofaag gaat om "eine bereits im Alter-
tum singulären Darstellung von Peleus' Hochzeit, welche mit den älteren 
Darstellungen desselben Vorganges in keinem Zusammenhange steht".36 
Een dergelijke stellingname is uiteraard uitsluitend te verdedigen vanuit de 
voorstelling op de sarkofaag zelf. Weliswaar bestaan er verschillende uit-
beeldingen die in meerdere of mindere mate met die op de sarkofaag over-
eenkomen en ook ouder zijn dan deze - men zie een slechts van foto's 
bekend puteal (afbb. 3 t/m 5)37 en een geglazuurde, zich thans te München 
bevindende skyfos (afbb. 6 t/m 9)38 -, maar de interpretatie van al deze uit-
beeldingen was steeds afhankelijk van die van het sarkofaagreliëf. Deze min 
of meer identieke voorstellingen kunnen dus de geldigheid van de traditio-
nele interpretatie van het sarkofaagreliëf niet ondersteunen. We herhalen 
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derhalve: de opvatting dat de voorstelling op de sarkofaag Albani een 
(reflex van een) creatio ex novo van de bruiloft van Peleus en Thetis zou 
zijn, is alleen te staven met intern bewijs, dat wil zeggen met argumenten 
ontleend aan de uitbeelding op de sarkofaag zelf. 
Wanneer we echter het verband tussen sarkofaagreliëf en de mythe van 
de bruiloft van Peleus en Thetis aan een kritisch onderzoek onderwerpen, 
dan stuiten we op een aantal eigenaardigheden die alleen maar kunnen gel-
den als argumenten tégen de gangbare interpretatie. Zo moet men er zich 
overbazen, dat van al de vele goden die de bruiloft van Peleus en Thetis door 
hun aanwezigheid luister bijzetten, er slechts twee op het sarkofaagreliëf 
zijn afgebeeld, Hefaistos en Athene.39 Men mist een god als Zeus, die bij de 
totstandkoming van dit huwelijk zo"n belangrijke rol heeft gespeeld,40 of de 
kentaur Chiron, zonder wiens hulp Peleus de metamorfoserende Thetis 
nimmer had kunnen vermeesteren.41 En waar is Nereus, de vader van de 
bruid? En waar zijn de Nereiden, haar zusters? Tevergeefs zoekt men ook 
Hymenaeus, de god van het bruiloftsfeest, onder de op de sarkofaag afge-
beelde figuren.42 De hierboven besproken vazen en mozaïeken laten zien, 
dat een antiek kunstenaar die de bruiloft van Peleus en Thetis in beeld 
wilde brengen, een aantal van deze figuren ook werkelijk afbeeldde. Het 
ontbreken van al deze figuren geeft ons het recht de juistheid van de tradi-
tionele interpretatie ernstig in twijfel te trekken. 
Voorts wekt het verwondering, dat de Horen, bijfiguren in het Peleus en 
Thetis-verhaal, voltallig zijn afgebeeld, terwijl de goden, de eigenlijke 
hoofdrolspelers op de bruiloft, slechts zijn vertegenwoordigd door Hefais-
tos en Athene. Bij de traditionele interpretatie constateren we dus een wan-
verhouding tussen hoofd- en bijfiguren. Daarbij komt het volgende. Hanf-
mann wees erop, dat de rol die de Horen in de Griekse mythologie vervul-
den, er een was van "pleasant supernumeraries, never of protagonists or 
even deuteragonists".43 Overeenkomstig deze bijrol is aan de Horen of Sei-
zoenen op die sarkofaagreliëfs waarop zij verschijnen als figuranten in een 
mythologische scène, doorgaans een ondergeschikte plaats in de composi-
tie gegeven.44 Het belangrijke aandeel van de Seizoenen in de voorstelling 
op de sarkofaag Albani is derhalve in tegenspraak met haar onbeduidende, 
in feite zuiver decoratieve functie in de traditionele interpretatie.45 
Een meer gedetailleerde bespreking verdienen de zogenaamde huwe-
lijksgeschenken die de figg. 3 en 4 zouden aanbieden, alsook de problemen 
verbonden aan de identificatie van de figg. 10 en 12. 
De zogenaamde huwelijksgeschenken 
Bij de traditionele interpretatie worden het schild, het zwaard, de lans en 
de helm die de figg. 3 en 4 aanbieden aan fig. 1, steeds geduid als de " άγλαά 
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δώρα ", "de schitterende geschenken" waarvan de dichter van de Ilias ver­
telt dat de goden ze kwamen aanbieden aan Peleus en Thetis op hun trouw­
dag.46 Hierbij moeten we echter enkele kritische kanttekeningen plaatsen. 
In de eerste plaats wekt het bevreemding, dat deze geschenken uitsluitend 
uit wapens bestaan en alleen voor de bruidegom bestemd zijn. In de tweede 
plaats is de lans, die op de sarkofaag door Athene wordt aangeboden, het 
vaste geschenk van de kentaur Chiron.47 Wanneer Simon, onder verwijzing 
naar een scholion op Ilias XVI 140, beweert, dat het Athene en Hefaistos 
waren, die deze lans schonken, dan geeft zij een onjuiste voorstelling van 
zaken.48 In het desbetreffende scholion staat enkel, dat Athene de schacht 
ervan schaafde en dat Hefaistos de punt ervoor smeedde.49 De gever van van 
de befaamde, later door Achilles geërfde essehouten speer is Chiron de 
kentaur, en niemand anders. 
Figuur 10 
De meeste onderzoekers zijn er in navolging van Montfaucon en Winc-
kelmann van uitgegaan, dat fig. 10 Hymenaeus voorstelt. Dat deze identifi-
catie onjuist is, moge uit het volgende blijken. 
Hymenaeus ziet er in de klassieke kunst geheel anders uit dan fig. 10 op 
de sarkofaag Albani. Hoe precies, kunnen we zien op het reeds genoemde 
mozaïek met de bruiloft van Peleus en Thetis uit Chehba in Syrië. De identi-
teit van de god staat hier onomstotelijk vast op grond van een bijschrift.50 
Zeker lijkt een identificatie met Hymenaeus ook in het geval van de meest 
linkse figuur op de tweede helft van het Peleus en Thetis-mozaïek van Cher-
chel,51 wellicht ook in het geval van de fakkeldragende putto, die op sarko-
fagen met dextrarum iunctiosebnes tussen de beide echtelieden in staat.52 
Het valt op, dat al deze Hymenaeus-figuren er totaal anders uitzien dan fig. 
10 op de sarkofaag Albani. Op de mozaïeken draagt Hymenaeus een tot de 
voeten rekende draperie, die de benen vanaf het onderlijf omhult. Verder is 
hij naakt. De hele typologie en pose zijn niet ongelijk aan die van de Hermaf-
roditos-, Narcissus- en Dionysos- figuren uit de Pompejaanse wandschilder-
kunst.53 Op de sarkofagen met dextrarum iunctio heeft Hymenaeus de 
gestalte van een putto. Reeds op grond van het verschil in uiterlijk krijgt 
men derhalve de indruk, dat fig. 10 op de sarkofaag Albani bezwaarlijk 
Hymenaeus kan zijn.54 
De vergelijking tussen fig. 10 en de bruiloftsgod op mozaïeken en sarko-
fagen is om nog een andere reden interessant. Op laatstgenoemde voorstel-
lingen draagt Hymenaeus een brandende fakkel. Ook in de antieke litera-
tuur is de brandende fakkel het attribuut van Hymenaeus.55 Bij fig. 10 zien 
we echter geen vlammen, hetgeen voor een Hymenaeus-uitbeelding 
bevreemdt. Voorts valt op, dat om de "fakkel" van fig. 10 geen ringen zitten, 
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zoals het geval is bij de fakkel die fig. 9 draagt (afb. Ш).56 Het verschil in 
vorm maakt duidelijk, dat het voorwerp dat fig. 10 schoudert, iets anders 
moet zijn dan een fakkel. 
Ook is er geen argument om het voorwerp dat fig. 10 in zijn rechterhand 
houdt, een loutroforos te noemen, zoals E. Simon doet.57 Eenzelfde voor­
werp dragen de Danaïden op de sarkofaag van Yelletri 58 of de Winter-putto 
op het befaamde Seizoenen-altaar uit de Horti Sallustiani, thans in het Mar-
tin von Wagner-Museum te Würzburg (afb. 57)У Het voorwerp in kwestie 
is hier niets anders dan een waterkruik. Dat dergelijke kruiken gediend 
zouden hebben voor lustrale doeleinden bij huwelijksriten, is niet bekend 
en ook door Simon niet bewezen. 
Figuur 12 
Vanuit de traditionele interpretatie bleek het niet mogelijk een bevredi­
gende verklaring te geven voor de betekenis van fig. 12. Met name de bewe­
ging naar links van deze figuur heeft de verschillende onderzoekers steeds 
grote moeilijkheden gebaard. Weinig overtuigend is de identificatie van 
Robert, die in fig. 12 Juno Pronuba zag, die na de huwelijkssluiting het huis 
van de bruidegom verlaat.60 Al evenmin overtuigt de identificatie van 
Simon, voor wie fig. 12 de personificatie was van de jonkvrouwelijkheid, 
Parthenia of Virginitas, die op het moment van de huwelijksvoltrekking 
wordt verdreven.61 Hetzelfde geldt voor de verklaring van Schefold. In 
navolging van G. Zoega meende hij, dat fig. 12 andermaal Thetis was, die, na 
het mislukken van het huwelijk met Peleus, terugkeert in zee, "Element 
ihres ewigen Lebens".62 Aantrekkelijker, voral wegens de combinatie met 
Eros (fig. 11), is een identificatie met Afrodite of Venus.63 Maar onopgelost 
blijft dan het probleem, waarom de godin van de liefde met zachte dwang 
en kennelijk tegen haar zin van het zittende paar rechts moet worden weg­
geduwd.64 De oude en recentelijk weer door Bendinelli verdedigde theo­
rie, dat de figg. 11 en 12 niet aan het linker- maar aan het rechter-uiteinde 
van het sarkofaagreliëf thuishoren (Afrodite wordt dan tegen haar zin naar 
het bruidspaar toegeduwd en aldus zou uitdrukking zijn gegeven aan de 
weerzin van de godin Thetis jegens haar sterfelijke echtgenoot Peleus) 
berust op onwaarschijnlijke vooronderstellingen en moet daarom onaan-
vaardbaar worden genoemd.65 
Conclusie 
Het reliëf op de voorzijde van de sarkofaag Albani wordt in navolging van 
Winckelmann steeds geïnterpreteerd als een uitbeelding van de mythische 
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bruiloft van Peleus en Thetis. Het blijkt evenwel dat er bij deze interpretatie 
geen zinvol verband valt te ontdekken tussen de inhoud van het reliëf en 
zijn functie als decoratie van een grafmonument. Anders gezegd: men zoekt 
tevergeefs naar een funerair-symbolische betekenis. (Het feit dat de brui-
loft van Peleus en Thetis ook verder nergens voorkomt in de sépulcrale 
kunst van de Oudheid, doet overigens vermoeden, dat men aan dit mytholo-
gische thema een dergelijke betekenis nimmer toekende en voor toepas-
sing in funeraire context ongeschikt achtte). 
Bij een kritisch onderzoek naar de geldigheid van de bestaande inter-
pretatie blijkt voorts, dat er behalve vanuit inhoudelijk standpunt ook tal-
rijke bezwaren vanuit formeel standpunt tegen zijn in te brengen. Zo heb-
ben we geconstateerd, dat er geen enkele overeenkomst bestaat tussen het 
reliëf op de sarkofaag Albani en al die voorstellingen waarvan met zeker-
heid bekend is dat zij de bruiloft van Peleus en Thetis in beeld brengen. Er is 
met andere woorden geen extern bewijs in de vorm van overtuigende iko-
nografische parallellen dat de traditionele interpretatie recht van bestaan 
geeft. Maar ook lijkt het moeilijk, zo niet onmogelijk, om voor deze inter-
pretatie intern bewijs te vinden. Wanneer men zich namelijk op het stand-
punt stelt, dat het reliëf op de sarkofaag Albani ons een nieuwe en afwij-
kende versie van de bruiloft van Peleus en Thetis laat zien, dan stuiten we op 
verschillende eigenaardigheden en onwaarschijnlijkheden welke vanuit de 
gangbare interpretatie niet op bevredigende wijze zijn te verklaren of op te 
lossen. Zo blijft onduidelijk, waarom op het sarkofaagreliëf zo weinig goden 
voorkomen; waarom wél de vier Seizoenen werden afgebeeld en níet figu-
ren als Zeus, Nereus of de Nereiden; waarom aan het vermeende bruidspaar 
enkel wapens worden aangeboden; en waarom fig. 12 wordt weggeduwd 
naar links. De hier gedane bevindingen voeren tot de slotsom, dat de tradi-
tionele, "Winckelmanniaanse" interpretatie onvoldoende is gefundeerd. 
Gelet op de vele onwaarschijnlijkheden die haar aankleven en de onopge-
loste problemen waarvoor zij ons plaatst, moet zij ook als weinig overtui-
gend worden beschouwd.66 
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HOOroSTUK II 
EEN NIEUWE INTERPRETATIE 
A. PROLEGOMENA 
Nu blijkt dat de traditionele interpretatie van de reliëfs op de sarkofaag 
Albani weinig recht van bestaan heeft, worden wij geconfironteerd met de 
noodzaak voor deze reliëfs een nieuwe interpretatie te zoeken. Daartoe die-
nen we eerst aandacht te schenken aan de volgende punten: datering, com-
positie, prototype en methode van onderzoek. 
/. Datering 
Algemeen wordt aangenomen, dat de sarkofaag Albani is ontstaan in de 
eerste helft van de tweede eeuw n. Chr., dus in de tijd waarin de gewoonte 
om sarkofagen met mythologische reliëfs te versieren pas in zwang komt. 
Op een ontstaan in dit tijdvak wijst, behalve het profiel van het deksel (afbb. 
IV en V),67 het naar verhouding lage en langgerekte formaat van de kist,68 
dat nog herinnert aan het formaat van de sarkofagen uit de eerste eeuw n. 
Chr.69 
Binnen een globale datering in de eerste helft van de tweede eeuw n. 
Chr. lopen de afzonderlijke dateringen uiteen van Trajanische tot vroeg-
Antonijnse tijd.70 Dit verschil van mening over de tijd van ontstaan van de 
sarkofaag vindt zijn oorzaak enerzijds in het feit, dat we voor een meer pre-
cíese datering geheel zijn aangewezen op criteria van stilistische aard, en 
anderzijds in het feit, dat onder de sarkofaagreliëfs uit de eerste helft van de 
tweede eeuw stilistisch vergelijkbare exemplaren ontbreken.71 Het qua stijl 
uitzonderlijke karakter van de sarkofaag is goeddeels toe te schrijven aan de 
uitgesproken neoattische signatuur van het beeldhouwwerk. Men dient te 
bedenken, dat de neoattische stijlrichting in de Romeinse kunst definitief 
aan betekenis begint te verliezen juist in de tijd dat men figuurlijke reliëfs 
op sarkofagen gaat aanbrengen.72 
Van de tot dusver naar voren gebrachte dateringen is een datering in 
Hadrianische tijd verreweg het verkieslijkst. Voor een ontstaan in die tijd 
pleiten een aantal stilistische bijzonderheden die we ook elders in de 
reüëfsculptuur uit Hadrianische tijd - met name de neoattische - tegenko-
men.73 In dit verband dient gewezen te worden op de losse, additieve 
manier waarop de figuren tegen een vrijwel lege achtergrond zijn 
geplaatst,74 de afwezigheid van enige dieptewerking,75 de gebogen, enigs-
zins maniëristische weergave van de takken van de linkse boom,76 de vlak 
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gehouden plooienval alsook het relatief geringe aantal plooien,77 de ronde 
gedrongen lichaamsvormen,78 en tenslotte de kleine hoofden met volle 
wangen, kleine mond en scherp omlijnde ogen met puntvormig inge-
boorde pupil.79 Al deze bijzonderheden bevestigen het doorj. Toynbee uit-
gesproken oordeel, dat de sarkofaag Albani het werk is van "a skilful and 
careful artist trained in the "classical" traditions of the Hadrianic school".80 
Een nadere bevestiging van een datering in Hadrianische tijd vormen de 
volgende observaties met betrekking tot de figuur van de archaistische 
Poseidon op de rechterkant van de sarkofaag (afb. IV). Deze figuur blijkt 
juist in Hadrianische tijd een zekere populariteit te genieten. Simon wees 
reeds op het voorkomen van deze figuur op een uit Hadrianische tijd date-
rende marmeren krater in het Vaticaan.81 Belangrijker is het echter te con-
stateren, dat op een aantal portretbustes van keizer Hadrianus zelf een 
figuur van een triton is aangebracht die identiek is met de Poseidon van de 
sarkofaag Albani, met enkel dit verschil dat de onderbenen uitlopen in 
omkrullende vinnen (afb. 23).82 De portretbustes van keizer Hadrianus die 
zijn versierd met de figuur van deze triton, behoren alle tot één en hetzelfde 
type, dat ontstaan is in het derde decennium van de tweede eeuw n. Chr.83 
Merken we voorts nog op, dat de pose van de Poseidon op de sarkofaag als-
ook de wijze waarop hij in het vlak is geplaatst, een opmerkelijk overeen-
komst vertoont met die van de Zeus en de Ares op de zogeheten Barberini-
kandelabers in de Vaticaanse Musea, welke kandelabers afkomstig zijn uit 
de Villa van Hadrianus te Tivoli.84 Reeds door Robert is op deze overeen-
komst gewezen.8' 
Criteria om binnen een datering in Hadrianische tijd een nadere preci-
sering aan te brengen ontbreken ons. Niettemin lijkt een datering in laat-
Hadrianische tijd minder aannemelijk. De reliëfstijl van de sarkofaag wijst 
namelijk nog in niets vooruit naar die van de sarkofagen uit Antonijnse tijd, 
zoals bijvoorbeeld wel het geval is bij de Orestes- en de Niobidensarkofaag 
die in 1838 werden gevonden in een graf op de Mons Viminalis en die op 
grond van hun vindplaats alsmede het profiel van hun deksels gedateerd 
worden in laat-Hadrianische of vroeg-Antonijnse tijd.86 Met hun van pathos 
vervulde en elkaar veelvuldig oversnijdende figuren, die de achtergrond 
nagenoeg geheel aan het oog onttrekken, vertonen deze beide sarkofagen 
een reliëfstijl welke aanmerkelijk verschilt van die van de sarkofaag Albani. 
Deze reüëfstijl draagt reeds in veel grotere mate een eigen karakter, dat wil 
zeggen een karakter eigen aan de reliëfstijl van de Romeinse mythologische 
sarkofagen in het algemeen. Vergeleken met de genoemde Niobiden- en 
Orestessarkofaag in het Vaticaan lijkt de sarkofaag Albani een vroeger sta-
dium in een ontwikkeling te vertegenwoordigen.87 Om deze reden en om 
de vorm van het deksel zal men de sarkofaag eerder omstreeks 130 dan 
omstreeks 140 willen dateren. Met een datering in hoog- Hadrianische tijd 
behoort de sarkofaag Albani tot de vroegste mythologische sarkofagen die 
we kennen. 
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2. Compositie 
De voorstelling op de voorzijde van de sarkofaag blijkt bij nadere 
beschouwing opgebouwd uit drie groepen van telkens vier figuren, dat wil 
zeggen groep I bestaande uit de figg. 1 t/m 4, groep II bestaande uit de figg. 
5 t/m 8, en groep Ш bestaande uit de figg. 9 t/m 12. Deze driedeling is het 
gevolg van het in het midden plaatsen van de vier Seizoenen. Door hun 
onderling sterk op elkaar lijkende verschijning onderscheiden zij zich 
onmiddellijk als een aaneengesloten groep. Zij vormen daardoor in zekere 
zin een cesuur tussen de groepen I en Ш, waarvan de figuren aldus vier aan 
vier op zichzelf komen te staan. Deze zijgroepen vertonen minder inwen­
dige samenhang dan de middengroep. Beiden zijn zij namelijk weer onder 
te verdelen, ieder in twee groepen van elk twee figuren. Zo valt groep I uit­
een in twee kleinere groepen, de groep van de zittende figg. 1 en 2 (groep 
Ia), en de groep van de wapens brengende figg. 3 en 4 (groep Ib). Groep Ш 
is onder te verdelen in de groep die bestaat uit de volwassen mannelijke fig. 
10 die vergezeld gaat van een kleinere figuur, fig. 9 (groep Ша), en de groep 
die gevormd wordt door een volwassen, ditmaal vrouwelijke figuur, fig. 12, 
die eveneens met een kleinere figuur is verbonden, fig. 11 (groep Illb). Om 
deze tweedeling en hun symmetrische plaatsing ten opzichte van de mid­
dengroep vormen de groepen I en Ш eikaars pendant. 
Nu lijkt het alsof de kunstenaar zich het losse, paratactische karaktervan 
zijn compositie bewust is geweest. We zien namelijk hoe hij samenhang 
tracht te creëren tussen de drie hoofdgroepen onderling. Hij doet dit niet 
alleen door de groepen I en III te concipiëren als eikaars tegenhangers, 
maar ook door de figg. 3 t/m 10 weer te geven in een voortschrijdende 
beweging naar rechts. Dit bewegingsmotief verbindt dus de laatste twee 
figuren van groep I, alle figuren van groep II en de eerste twee figuren van 
groep ΙΠ, zodat alle drie de groepen min of meer tot een compositionele 
eenheid aaneen worden geregen. 
In schema zouden wij de compositie van het sarkofaagreliëf aldus kun-
nen weergeven: 
Illa 
0 9 
> > 
1 
II 
8 7 6 5 
> > > > 
Ib 
1 ~1 
4 3 
> > 
ι 
Op grond van de hier gedane observaties kunnen we vaststellen, dat de 
compositie van het sarkofaagreliëf een weloverwogen karakter draagt. We 
kunnen ons oordeel op dit punt conformeren aan dat van Toynbee, die 
spreekt van "a carefully planned and well-constructed design which the eye 
can take in at once as a united whole".88 Een en ander is volledig in overeen-
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stemming met de grote precisie waarmee de details van het beeldhouw-
werk zijn uitgevoerd. Zelfs Simon, die als haar mening te kennen gaf, dat het 
sarkofaagreliëf door een "an sich bescheidenen Sarkophagsteinmetzen aus 
neuattischen Ttypen zusammengesetzt" is,89 geeft toe dat deze man een 
"sorgfältig arbeitender Künstler"90 moet zijn geweest. 
3- Prototype 
Dat de voorstelling op de sarkofaag Albani niet eerst door de beeldhou-
wer van deze sarkofaag is geconcipieerd, maar in grote lijnen teruggaat op 
een ouder ontwerp of prototype, blijkt uit de voorstellingen op het frag-
mentarische puteal (afbb. 3 t/m 5) en de geglazuurde skyfos in München 
(afbb. 6 t/m 9), die beide in het voorafgaande reeds werden genoemd.91 Het 
puteal is volgens W. Fuchs ontstaan in laat-Republikeinse tijd,92 de skyfos 
volgens A. Hochuli-Gysel in de eerste eeuw n. Chr.93 
Bij onderlinge vergelijking van de voorstellingen op het puteal, de sky-
fos en de sarkofaag zijn buiten het zittende paar als min of meer vaste figu-
ren aan te wijzen: Hefaistos (komt voor op het puteal en de sarkofaag), de 
stierdragende Herakles (komt voor op het puteal en de skyfos)94 en de Sei-
zoenen (komen voor op het puteal, de skyfos en de sarkofaag). Het is waar-
schijnlijk, dat de combinatie van deze acht figuren - dus het zittende paar, 
Hefaistos, Herakles en de vier Seizoenen - het oorspronkelijke ontwerp 
heeft gevormd, waarin dan door de afzonderlijke makers van de skyfos en 
de sarkofaag wijzigingen zijn aangebracht, in die zin dat ze sommige figuren 
uit dit oorspronkelijke ontwerp weglieten en andere eraan toevoegden.95 
In het geval van de sarkofaag Albani hebben we reden om aan te nemen, dat 
de combinatie van figuren in de groepen I en II in grote lijnen teruggaat op 
een ouder ontwerp. Nagenoeg dezelfde figurencombinatie vinden we 
immers reeds op het puteal, en ook op de skyfos komen we figuren tegen 
die corresponderen met de figuren uit de groepen I en II op de sarkofaag 
Albani.96 De figuren uit groep Ш daarentegen zijn naar alle waarschijnlijk­
heid een eigen toevoeging van de maker van de sarkofaag. Van deze figuren 
(figg. 9 t/m 12) ontbreekt namelijk op de skyfos ieder spoor, terwijl er op 
het puteal geen plaats voor kan zijn geweest.97 
Als globale terminus ante quemyoor het ontstaan van het prototype dat 
aan de voorstelling op de sarkofaag Albani ten grondslag ligt, moet gelden 
de eerste eeuw n. Chr. Vanaf het begin van die eeuw vinden we namelijk de 
eerste zekere reflexen van dit prototype.98 Aan de andere kant zal dit proto­
type niet ouder zijn dan de eerste eeuw vóór Chr., omdat het gebruikte Sei-
zoenen-type pas in die eeuw lijkt te zijn ontstaan.99 Merken we hier op, dat 
een bepalen van de tijd waarin het prototype van de voorstelling op de sar-
kofaag is ontstaan, niet zonder belang is voor de interpretatie. Een metho-
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disch correcte interpretatie vereist immers, dat we de betekenis van een 
voorstelling in eerste instantie bepalen aan de hand van gegevens uit het 
tijdvak waarin die voorstelling werd geconcipieerd, in dit geval dus de eer-
ste eeuw v. Chr. 
Het is hier ook de plaats om wat langer stil te staan bij de reeds in het eer-
ste hoofdstuk kort ter sprake gebracht theorie volgens dewelke de figg. 11 
en 12 niet thuishoren aan het linker- maar aan het rechteruiteinde van het 
sarkofaagrcliëf.l00 De foutieve plaatsing van deze beide figuren zou te wijten 
zijn aan de beeldhouwer van de sarkofaag. Deze zou de door hem uitge-
beelde voorstelling hebben gekopieerd naar een op een cylindervormig 
lichaam aangebracht voorbeeld en bij het overbrengen ervan op de sarko-
faagwand op een verkeerde plaats een cesuur hebben gemaakt. 
Deze theorie is echterweinig aannemelijk, in de eerste plaats wel omdat 
zij is gebaseerd op de veronderstelling, dat de beeldhouwer van onze sarko-
faag slechts een "modesto riecheggiatore" 101 was die niet wist wat hij uit-
beeldde. Dit is in tegenspraak met het weldoordachte karakter van de com-
positie, op grond waarvan men geneigd is te concluderen dat de kunstenaar 
wel degelijk bekend was met de inhoud van hetgeen hij uitbeeldde. De 
opvatting dat de plaatsing van de figg. 11 en 12 zou berusten op een fout of 
onkunde van de zijde van de maker van de sarkofaag moet daarom weinig 
acceptabel worden genoemd.102 
Eveneens onwaarschijnlijk is een andere vooronderstelling van de hier 
besproken theorie, namelijk dat alle twaalf figuren op de voorzijde van de 
sarkofaag reeds in dezelfde combinatie voorkwamen op een oudere uit-
beelding, die dan bij de vervaardiging van de sarkofaag Albani als voorbeeld 
zou zijn gebruikt. De vergelijking met het fragmentarische puteal en de 
geglazuurde skyfos bracht echter aan het licht, dat de figuren van groep III 
naar alle waarschijnlijkheid een eigen toevoeging zijn van de maker van de 
sarkofaag. Dit impliceert, dat deze kunstenaar met de toevoeging van deze 
figuren een bepaalde bedoeling heeft gehad en dus ook de figg. 11 en 12 niet 
zonder reden een plaats aan het linkeruiteinde van het sarkofaagreliëf heeft 
gegeven. 
Resumerend kunnen we stellen, dat de theorie van het op een cylin-
drisch lichaam aangebrachte voorbeeld dat op foutieve wijze op de sarko-
faag zou zijn overgebracht, onaanvaardbaar is. Een onderzoek naar de bete-
kenis van de voorstelling op de sarkofaag Albani dient derhalve uit te gaan 
van de voorstelling zoals zij op de sarkofaag staat afgebeeld. 
4. Een opmerking van methodische aard 
In het eerste hoofdstuk werd reeds opgemerkt, dat door voorgaande on-
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derzoekers ternauwernood aandacht is geschonken aan de vraag naar de 
bedoeling waarmee de sarkofaag Albani met een mythologisch reliëf werd 
gedecoreerd. Was de toepassing in funeraire context van invloed op de 
keuze van het weergegeven onderwerp? En zo ja, in welk opzicht? Met 
andere woorden gesteld dat de voorstelling op de sarkofaag een diepere 
zin, een funerair-symbolische betekenis heeft, welke is die dan? Het betreft 
hier vragen die voor een werkelijk begrip van de voorstelling op de sarko-
faag van wezenlijk belang zijn. Het zijn dan ook deze vragen die bij de hui-
dige bestudering van de mythologische sarkofaagreliëfs centraal staan.103 
Evenwel, een verklaring van de intrinsieke betekenis van een voorstelling 
- vooropgesteld uiteraard dat een dergelijke betekenis aanwezig is - kan 
alleen dan aanspraak maken op juistheid, wanneer zij gebaseerd is op een 
correcte verklaring van alle formele elementen waaruit desbetreffende 
voorstelling is opgebouwd. En omdat in vroegere publicaties niet alleen 
weinig aandacht is geschonken aan een mogelijke "Sinndeutung", maar ook 
aan de zuiver formele aspecten van de op de sarkofaag aangebrachte voor-
stelling, dienen we, in grotere mate dan in het verleden het geval was, ons 
bezig te houden met een zorgvuldige ikonografische analyse. Eerst wan-
neer we daarmee gereed zijn, wanneer we de identiteit van de afzonderlijke 
figuren opnieuw hebben vastgesteld en hebben bepaald welk mytholo-
gisch thema is uitgebeeld, kunnen we aandacht schenken aan vragen 
betreffende een mogelijke diepere zin van de hier bestudeerde voorstel-
ling. Hieruit vloeit vanzelf voort, dat we het onderzoek dienen te splitsen in 
wat we hier zouden willen noemen een "interpretatie in engere zin", het 
equivalent voor "Deutung" oftewel "Erklärung des gegenständlichen Inhal-
tes", en "interpretatie in ruimere zin", het equivalent voor "Interpretation" 
oftewel "Erklärung des Sinngehaltes".104 
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В. INTERPRETATIE IN ENGERE ZIN 
1. Groep I - Figg. 1 t/m 4 
la. Ikonograflsche analyse 
Het beste uitgangspunt voor een onderzoek naar de betekenis van 
groep I vormt een bestudering van de figg. 3 en 4. 
De identificatie van deze figuren vormt geen probleem: zij zijn onmid­
dellijk kenbaar als Hefaistos en Athena. Lastiger daarentegen is het pro­
bleem van hun oorspronkelijke herkomst. Robert schreef hierover: "Ob 
diese Figuren nach statuarischen Tfypen copirt sinds oder ebenfalls fur eine 
andere Scene, z.B. die Waffenübergabe an Achilleus, wofür der Untersatz 
des Schildes sprechen könnte, erfunden sind, lässt sich nicht entschei-
den".105 
Bij fig. 4 is het inderdaad moeilijk uit te maken hoe deze figuur is ont-
staan. Mogelijk gaat het hier om een Romeinse adaptatie van een Athene-
type dat ons vooral bekend is van Griekse vazen.106 Dit type, met een helm in 
de hand maar zonder helm op het hoofd, is niet ontstaan in het kader van 
een bewapeningsscène, zoals wel is verondersteld.107 De vroegste Athene 
met én een helm op haar hoofd én een helm in de hand vinden we pas op 
provinciaal-Romeinse terra sigillata uit de eerste eeuw n. Chr.108 Naar alle 
waarschijnlijkheid gaat deze figuur hier terug op hetzelfde prototype als de 
figg. 1 t/m 4 op de sarkofaag Albani.109 
Minder problematisch is de herkomst van fig. 3- Deze figuur vertoont 
namelijk gelijkenis met de Hefaistos op de bekende groep van Romeinse 
wandschilderingen waarop we de smidgod zien afgebeeld terwijl hij vol 
trots aan Thetis het nieuwe schild voor Achilles toont (afbb. 24 t/m 27).m 
Het gaat hier om replieken van een Grieks origineel uit laat-klassieke of 
vroeg-hellenistische tijd.111 Hefaistos is op verschillende manieren weerge-
geven: nu eens zit hij, dan weer staat hij; soms draagt hij een exomis, soms 
een lendenschort. Niettemin is de globale gelijkenis - zeker waar de god 
staande is afgebeeld (afb. 25) - met fig. 3 op de sarkofaag Albani dusdanig 
dat men kan veronderstellen, dat de figuur op de sarkofaag een adaptatie is 
van de Hefaistos van een hoplopoiia-afbeelding. Een argument ten gunste 
van deze veronderstelling lijkt de onderzet onder het schild. Dit voorwerp 
vinden we niet op afbeeldingen van de "Waffenübergabe", zoals Robert 
beweerde,112 maar soms wel op die van de hoplopoüa (afb. 26). In deze con-
text heeft dit voorwerp een duidelijke functie, terwijl het op de sarkofaag 
Albani, waar het schild niet wordt gesmeed of getoond maar wordt aange-
boden, overbodig en strikt genomen zelfs onlogisch is.113 Verder blijkt uit de 
recente studie van Brommer over Hefaistos, dat daar waar deze god is afge-
beeld met een schild, vrijwel steeds een relatie bestaat met de mythe van de 
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nieuwe wapenrusting voor Achilles.114 Het schild voor deze wapenrusting 
gold dan ook bij uitstek als Hefaistos' meesterwerk (cf. IliasХ Ш 478 e.v). 
In tegenstelling tot de figg. 3 en 4 is bij de figg. 1 en 2 niet onmiddellijk 
duidelijk wie zijn afgebeeld. Wc dienen daarom te onderzoeken welke de 
identiteit van deze figuren kan zijn, wanneer we rekening houden zowel 
met hun vorm als met de context waarin zij voorkomen. 
Fig. 2 wordt sedert Winckelmann steeds geïdentificeerd met Thetis. Aan 
deze interpretatie kunnen we hier in principe vasthouden, daar deze figuur 
overeenkomst vertoont met de Thetis op de hoplopoiia-fresco's. Bij het 
merendeel van die fresco's is de overeenkomst met de figuur op de sarko-
faag slechts een oppervlakkige. Op de wandschilderingen is Thetis niet 
zozeer bedroefd alswel verbaasd of van bewondering vervuld voor het door 
Hefaistos zo kunstig gewrochte schild (cf. afbb. 24 en 25). Duidelijker is de 
overeenkomst in het geval van de Thetis op het hoplopoiia-fresco uit het 
Pompejaanse Huis EX 1, 7 (afb. 26). De godin is hier weliswaar niet 
gesluierd, wekt ook niet de indruk droef gestemd te zijn, maar haar hou-
ding, het gebaar van de rechterarm alsook het voetenbankje (cf. Ilias XVIII 
390) herinneren toch aan de figuur op de sarkofaag Albani. Er is echter één 
Pompejaanse wandschildering waarop een Thetis voorkomt, die nauwkeu-
rig overeenkomt met fig. 2 op de sarkofaag Albani. Het betreft hier de Thetis 
op een fragment van het Ilias- fries in de Casa del Criptoportico te Pompeji, 
geschilderd ca. 40 v. Chr. (afb. 27).115 K. Schefold heeft terecht opgemerkt: 
"Auf den meisten Bildern dieses Thema's [sc. van de hoplopoiia] bewun-
dert Thetis den Schild, so dass man die Trauer vergisst, die zu ihrem Schick-
sal gehört. In der Fassung der Kryptoportikus findet sie reinen Ausdruck, ist 
das alte Thema tiefer verstanden".116 Inderdaad maakt de Thetis op deze 
wandschildering, niet toevallig de oudste uit de reeks van schilderingen 
met hetzelfde thema, een treurende, terneergeslagen indruk. En juist van-
wege deze treurende houding is de Thetis in de Casa del Criptoportico te 
beschouwen als een goede ikonografische parallel, die Winckelmanns 
identificatie van fig. 2 op de sarkofaag Albani met Thetis ten volle rechtvaar-
digt. Uiteraard behoudt ook het argument dat vroeger voor deze identifica-
tie steeds is aangevoerd, namelijk de decoratie van het deksel en de zijkan-
ten van de sarkofaag, zijn geldigheid. Poseidon (afb. IV), de eros op de dol-
fijn (afb. V), het Okeanosmasker en de zeedieren (afbb. Π en Ш), al deze 
motieven zijn, zoals Robert schreef, "mit Beziehung auf der Meeresgöttin 
Thetis gewählt".117 Het is inderdaad niet mogelijk een verband te leggen tus-
sen de decoratie op de voorzijde van de sarkofaag en de rest tenzij we aanne-
men, dat fig. 2 een zeegodin is. Verderop zal overigens blijken, dat we aan de 
motieven op het deksel en de zijkanten van de sarkofaag een enigszins rui-
mere betekenis moeten toekennen dan uitsluitend een toespeling op de 
identiteit van fig. 2. Het feit dat fig. 2 op de sarkofaag zit in een treurende 
houding tegenover de god Hefaistos, bovendien in een scène waarin de 
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onderdelen van een wapenrusting een belangrijke rol spelen, maakt aanne-
melijk, dat fig. 2, evenals fig. 3, ontleend is aan de bekende compositie met 
de hoplopoiia. 
De raakpunten tussen de beide middelste figuren van groep I met de 
hoplopoiia-replieken doen nu veronderstellen, dat ook fig. 1 op de een of 
andere wijze verband houdt met de mythe van de nieuwe wapenrusting 
voor AchiUes. De vraag dringt zich op, of met deze figuur niet Achilles zelf 
kan zijn bedoeld. Het jeugdig- heroïeke aspect van deze figuur is met een 
dergelijke identificatie zeer wel verenigbaar. 
Bij nader onderzoek blijkt, nu dat Achilles talloze malen op dezelfde 
wijze is uitgebeeld als fig. 1. De volgende voorbeelden kunnen dit illustre-
ren. Noemen we hier in de eerste plaats de Achilles op een pelikè van de 
Peleus-schilder in het Nationaal Museum te Athene (afb. 28).118 De jeugdige 
held zit op een stoel en wordt geflankeerd door Thetis en een Nereide, die 
hem de nieuwe, door Hefaistos gesmede wapenen komen brengen, een 
schild, een helm, een speer en een zwaard. Het ikonografisch schema van 
de zittende figuur is, zij het in spiegelbeeld, vrijwel gelijk aan dat van fig. 1 
op de sarkofaag Albani: de bovenste helft van het lichaam is ten opzichte van 
de onderste een weinig gedraaid; met één arm leunt de figuur achterwaarts, 
de andere houdt hij voorwaarts gestrekt; de ene voet is voor de andere 
geplaatst. De hier besproken pelikè is ook om nog een andere reden interes-
sant. In deze vaas werden namelijk de stoffelijke resten aangetrofíen van een 
zekere Hefaistès uit Chios.119 Hieruit blijkt, dat het thema van de wape-
noverdracht aan Achilles reeds in klassieke tijd in funeraire context werd 
toegepast. 
Met geringe variaties is het Achilles-motief herhaald op een andere uit-
beelding van de wapenoverdracht, namelijk op het bekende kiczelmozaïek 
uit Olynthos (afb. 29).120 Op dit mozaïek, dat dateert uit het einde van de 
vijfde eeuw v. Chr., is Achilles helemaal naakt en zit hij niet op een stoel 
maar op een rots. Thetis staat weer tegenover hem. 
Ook in de Zuiditalische vaasschilderkunst komt het thema van de wape-
noverdracht voor, onder andere op een Apulische volutenkrater die nog 
door Winckelmann is beschreven en zich thans in het Louvre bevindt (afb. 
30).121 Achilles zit in het centrum van het bovenregister en is ditmaal niet 
naar rechts maar naar links gewend. Met geringe afwijkingen is het hou-
dingsschema weer gelijk aan dat van fig. 1 op de sarkofaag. 
Hetzelfde schema vinden we ook toegepast in uitbeeldingen van andere 
taferelen uit Achilles' leven, zo bijvoorbeeld in de wegvoering van Briséis 
als weergegeven op een schildering uit de Casa del Poeta Tragico te Pom-
peji (afb. 31 ),122 een kopie van een Grieks origineel uit de vierde eeuw v. 
Chr.,123 of in het afscheid van Patroklos als weergegeven op een stamnos van 
de Kleofrades-schilder in de Villa Giulia te Rome (afb. 32).124 De meest 
sprekende parallel voor fig. 1 van de sarkofaag Albani is zonder enige twijfel 
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de Achilles op de zilveren skyfos van Hoby (afb. 33).125 De held verschijnt 
hier in een scène die het nachtelijk bezoek van de bejaarde Priamus in beeld 
brengt. Het grondschema van Achilles is in al deze gevallen gelijk, enkel de 
stand van het hoofd en/of de handen is gewijzigd, zulks in overeenstem-
ming met de context waarbinnen de figuur is toegepast. 
In het kader van dit onderzoek is het niet zonder belang op te merken, 
dat het Achilles-motief ook voorkomt in de sarkofaagkunst. Behalve op sar-
kofagen met het bezoek van Priamus l26 - replieken van dezelfde voorstel-
ling als die op de skyfos van Hoby - kunnen we hier ook wijzen op een sarko-
faagfragment van Woburn Abbey met het binnendragen van het lijk van 
Patroklos in de tent van Achilles 127 alsmede op een sarkofaagfragment in 
het Liebieghaus te Frankfurt, waarop Achilles en een zich onderwerpende 
Amazone te zien zijn.128 Vermoedelijk hoort hier ook de bekende sarkofaag 
van de Via CoUatina in het Thermenmuseum (inv.nr. 39400) thuis.129 Welis-
waar identificeert men de zittende heroïsche gestalte op de voorzijde van 
deze sarkofaag (afb. 34) doorgaans met Achilles' zoon Neoptolemos, maar 
aannemelijker is een identificatie met Achilles zelf. De rechtse groep op de 
voorzijde van de sarkofaag van de Via CoUatina heeft namelijk een repüek 
op een sarkofaag uit lyrus.130 Reeds M. Chehab heeft gezien, dat hier Achil-
les is uitgebeeld, die uit wraak voor de dood van Patroklos twaalf Trojaanse 
krijgsgevangenen laat doden (//wjsXVin 336 e.v.).131 Het sarkofaagreliëf uit 
het Thermenmuseum Ujkt een iUustratie van hetzelfde voorval. 
Tot slot moeten we nog vermelden, dat de Achilles-figuur in de inmid-
dels bekende houding ook is toegepast als op zichzelf staand motief, zoals 
wordt geïllustreerd door een tekening van een thans verloren camee van de 
gemmensnijder Teukros (afb. 35).132 
Het hier verzamelde materiaal moge volstaan om aan te tonen, dat het 
ikonografisch schema van fig. 1 bij uitstek karakteristiek is voor Achilles.133 
Deze omstandigheid, uiteraard in combinatie met de context waarin de 
figuur is geplaatst, pleit voor een identificatie van fig. 1 met de zoon in 
plaats van met de echtgenoot van Thetis. 
lb. Interpretatie 
Wanneer we nu de figg. 1 t/m 4 identificeren als hierboven is aangege-
ven, dan is vanzelf duidelijk hoe we groep I moeten interpreteren: onder het 
toeziend oog van Thetis geven Hefaistos en Athena aan Achilles een nieuwe 
wapenrusting, nadat de oude was geroofd van het lijk van Patroklos. Aldus 
geïnterpreteerd vormt groep I een vrije weergave van een moment uit de 
strijd rond Troje, dat ons wordt verhaald in de Ilias boek XIX w. 1 - 18.1M 
Deze interpretatie heeft het voordeel, dat aUe figuren van groep I kun-
nen worden geïdentificeerd op een wijze die in overeenstemming is met de 
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ikonografische traditie van iedere figuur afzonderlijk, óok fig. I.135 
Maar ook om andere redenen kan de hier gegeven interpretatie aan-
spraak maken op juistheid. Zo is nu het raadsel opgelost waarom fig. 2 er zo 
bedroefd uitziet. Precies als bij de Thetis op de hoplopoiia-schildering in de 
Casa del Criptoportico te Pompeji (afb.27) is hier het verdriet tot uitdruk-
king gebracht dat de godin voelt om het lot van haar enige zoon. Achilles 
had immers een kort doch roemrijk leven verkozen boven een lang doch 
roemloos.136 De nieuwe, door Hefaistos zelf gesmede wapenrusting is welis-
waar een garantie dat Achilles in de strijd de overwinning zal kunnen beha-
len en dat hij de dood van Patroklos op Hektor zal kunnen wreken, maar 
deze triomf zal hij met zijn eigen dood moeten bekopen. Want zodra Hektor 
is gesneuveld, zal ook Achilles moeten sterven.137 Thetis, als godin, weet dit 
alles, en met pijn in het hart moet zij toezien hoe de voorspelling omtrent 
Achilles' lot, ondanks al haar pogingen om dit verijdelen, langzaam maar 
zeker in vervulling gaat. De sombere gestalte op de achtergrond, die over 
het hele gebeuren in groep I als het ware een donkere schaduw werpt, 
beantwoordt voortreffelijk aan het beeld dat in de Ilias van Thetis als 
" δυσοφιστοτόκεια " wordt opgeroepen.138 
Bij een interpretatie van groep I als de overhandiging van de nieuwe 
wapens aan Achilles wordt ook de betekenis duidelijk van de figuren op zij­
kanten en het deksel van sarkofaag. Deze hebben alle betrekking op de zee 
en refereren aldus aan de weg waarlangs de nieuwe wapens naar Achilles 
werden toegebracht. Impliciet refereren zij daardoor ook aan Thetis'identi-
teit als zeegodin, want juist omdat Thetis een dochter was van de zeegod 
Nereus, stelden de literaire en beeldende kunstenaars het gewoonlijk zo 
voor dat de wapens van Achilles over zee werden vervoerd,139 ook al lezen 
we daar in de Ilias zelf niets over. Door hun thematische samenhang met de 
in groep I weergegeven mythe vormen de figuren op de zijkanten en het 
deksel niet alleen een decoratieve maar ook een zinvolle omlijsting van het 
reliëf op de voorzijde van de sarkofaag.140 
1c. "Bild und Lied" 
De wijze waarop de overhandiging van de nieuwe wapens aan Achilles 
op de sarkofaag Albani in beeld is gebracht, wijkt op een aantal punten af 
van de beschrijving van die gebeurtenis in de Ilias. In boek XIX 1 e.v. staat 
immers dat Thetis zelf de nieuwe wapens aan Achilles geeft. Hefaistos en 
Athena spelen daarbij geen enkele rol, zijn zelfs niet aanwezig. Hoe is deze 
discrepantie tussen "Bild" en "Lied" te verklaren? 
In boek Х Ш van de Ilias lezen we dat Thetis, wanneer Hektor Achilles' 
wapenrusting heeft buitgemaakt, Hefaistos in zijn smidse opzoekt om hem 
te vragen een nieuwe wapenrusting voor haar zoon te vervaardigen. In boek 
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XDÍ volgt dan het verhaal van het overhandigen en het aantrekken van de 
nieuwe wapenrusting. Duidelijk is sprake van een opeenvolging van ver-
schillende momenten. Nu zien we echter, dat op de zijkant van een 
Romeinse sarkofaag in het Brits Museum (afb. 36)141 en op een Koptisch 
weefsel in het Victoria and Albert Museum in Londen I42 deze momenten in 
één scène zijn gecomprimeerd, dat wil zeggen op genoemde afbeeldingen 
trekt Achilles zijn nieuwe wapenrusting niet aan in het Griekse scheeps-
kamp voor Troje, maar in de smidse van Hefaistos.143 Deze verhalende tech-
niekvan de antieke beeldende kunstenaars, waarbij meerdere in tijd opeen-
volgende momenten in één scène worden gecomprimeerd door ñguren die 
eigenlijk in verschillende scènes thuishoren, direct naast elkaar te plaatsen, 
levert ook het antwoord op de vraag, waarom op de sarkofaag Albani Hefais-
tos aan Achilles de nieuwe wapens aanbiedt. Ook hier, zo moeten we aanne-
men, zijn figuren uit een verschillende context tot één scène samenge-
voegd. Alleen is ditmaal Achilles niet overgebracht naar de smidse van 
Hefaistos, maar omgekeerd is Hefaistos (én Thetis) overgebracht naar 
Achilles. 
Vanuit de comprimerende verhaaltechniek wordt ook de aanwezigheid 
van Athene begrijpelijk. Deze godin speelt eveneens een rol in de vervaardi-
ging van de nieuwe wapens voor Achilles, althans in de beeldende kunst. 
Duidelijk wordt dit geïllustreerd door de voorstelling op een pelikè van de 
lyskiewicz-schilder in de Villa Giulia (afb. 37).144 De nauwe betrokkenheid 
van Athene bij de vervaardiging van Achilles' wapenrusting blijkt voorts uit 
een reliëf in het Palazzo dei Conservatori (afb. 38),14' welk reliëf dateert uit 
ongeveer dezelfde tijd als de sarkofaag Albani en daarmede ook een zekere 
stilistische verwantschap vertoont,146 alsmede uit Romeinse contorniaten 
(afb. 39).147 Deze voorstellingen maken duidelijk, waarom we ook Athene 
op de sarkofaag Albani vinden afgebeeld: haar aanwezigheid, analoog aan 
die van de voor haar lopende Hefaistos, refereert aan haar aandeel in de 
hoplopoiia. 
Behalve bij de vervaardiging van de wapens voor Achules speelt Athene 
ook een rol bij de bewapening van de held. Aan het eind van boek XIX van 
de Ilias (v. 340 e.v), dus in hetzelfde boek als waarin het overhandigen van 
de wapens wordt verhaald, lezen we hoe de godin op aanmaning van Zeus 
zich naar het Griekse scheepskamp spoedt om daar Achilles, die op het 
punt staat de nieuwe wapenrusting aan te trekken, te sterken voor de op 
handen zijnde strijd met nektar en ambrozijn. Op de rand van een fragmen-
tarisch bewaarde, uit de tweede eeuw n. Chr. daterende sarkofaagdeksel in 
het Kapitolijns Museum (afb. 40) 14e zijn dit bezoek van Athene en de bewa-
pening van Achilles tot één scène gecomprimeerd, doordat de godin hier 
Achilles persoonlijk assisteert bij het aantrekken van de nieuwe wapenrus-
ting, ofschoon in de Ilias staat dat Athene op het moment van de bewape-
ning zelf alweer naar de Olympus is teruggekeerd (IliasXIX 355/56). Naast 
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haar aanwezigheid bij de vervaardiging van de nieuwe wapens kan ook haar 
assistentie bij het aantrekken ervan een motief zijn geweest Athene toe te 
voegen aan de voorstelling op de sarkofaag. De toevoeging van Athene aan 
een uitbeelding van de wapenoverdracht aan Achilles is overigens niet 
nieuw: ditzelfde werd ook reeds gedaan door de schilder van een laat-
archaïsche of vroeg-klassieke pelikè in het Brits Museum (afb. 4l).W9 Men 
zou kunnen zeggen, dat we hier de voorstelling van groep I op de sarkofaag 
Albani reeds vinden in embryonale vorm. 
Uit het hier verrichte onderzoek blijkt, dat groep I een synthese is van 
elementen, die gezamenlijk de overhandiging van de nieuwe wapens aan 
Achilles in beeld brengen, maar tegelijkertijd ook refereren aan de episode 
die aan de overhandiging voorafgaat, de hoplopoiia, mogelijk zelfs aan een 
episode die op de overhandiging volgt, Athene's hulp bij Achilles' voorbe-
reiding op de strijd. De verschillende episodes waaruit het verhaal van 
Achilles' nieuwe wapenrusting is opgebouwd, zijn hier dus in één scène 
gecomprimeerd. Het gevolg daarvan is, dat de band met de text van de Ilias 
een betrekkelijk losse is geworden en dat de op het eerste gezicht bevreem-
dende afwijking is ontstaan dat Hefaistos en Athene de nieuwe wapens aan-
bieden in plaats van Thetis.1'0 
ld. Epiloog 
Ter afsluiting van ons onderzoek naar de betekenis van groep I enige 
aanvullende opmerkingen. 
In de eerste plaats het volgende. Bij de traditionele interpretatie zijn de 
figg. 3 en 4 niet meer dan willekeurig gekozen figuren uit de stoet van 
goden die Peleus en Thetis op hun trouwdag komen bezoeken. Aan de bij-
zondere betekenis die de combinatie van deze twee goden heeft, wordt 
geen recht gedaan.151 Dit is wel het geval in de hier gegeven interpretatie. 
De combinatie van Hefaistos en Athene in groep Ib krijgt inhoud door hun 
samenwerking bij de vervaardiging van de nieuwe wapenrusting voor 
Achilles. 
Zinvol is ook, naar we nog zullen zien, de combinatie van Thetis en 
Achilles in groep Ia.152 Deze combinatie vinden we ook elders in de antieke 
kunst, zo bijvoorbeeld op de zojuist genoemde pelikè in het Brits Museum 
(afb. 41). Maar alhoewel er zowel voor fig. 1 alsook voor fig. 2 elk afzonder-
lijk duidelijke ikonografische parallellen bestaan, ontbreken tot dusver vrij-
wel geheel afbeeldingen waarop wij Thetis en Achilles precies zo vinden 
afgebeeld als op de sarkofaag Albani. Een uitzondering vormt een nog niet 
eerder gepubliceerde, uit Italië afkomstige terra sigillata-scherf in Mün-
chen (afb. 42).153 De twee figuren die op deze scherf zijn aangebracht, zijn 
identiek met de figg. 1 en 2 op de sarkofaag Albani.154 Daar ook de figg. 3 en 
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4 op terra sigillata blijken voor te komen, zij het dan ook op terra sigillata 
van provinciale makelij,155 kunnen we bij deze vaststellen, dat alle figuren 
van groep I deel hebben uitgemaakt van het figuratieve repertoire van de 
Romeinse pottebakkersateliers. Interessant is voorts het middenpaneel van 
de oostwand uit de grote zaal (vertrek "H") in de Villa van Publius Fannius 
Synistor te Boscoreale (afb. 43).156 Het op dit paneel afgebeelde zittende 
paar vertoont een opmerkelijke overeenkomst met groep Ia van de sarko-
faag Albani. De heroïsche naaktheid en pose van de mannelijke figuur op 
het fresco zijn vergelijkbaar met die van Achilles. Bij de vrouwelijke figuur 
zijn het met name details als het gebaar van de rechterarm en de sombere 
blik die herinneren aan de eveneens sombere Thetis van de sarkofaag. Het 
zittende paar uit Boscoreale werd niet lang geleden reeds door K. Fittschen 
geïdentificeerd met Thetis en Achilles.157 De gelijkenis met het paar op de 
sarkofaag Albani is een argument ten gunste van deze identificatie, evenals 
trouwens de staande vrouwelijke figuur met een schild op het belendende 
paneel rechts (afb. 44). Deze laatste figuur is namelijk voortreffelijk ver-
klaarbaar als een Nereide met het schild van Achilles.158 
Tenslotte mag niet onvermeld blijven, dat de overhandiging van de 
nieuwe wapens aan Achilles, evenals de hoplopoiia, het transport van de 
wapens over zee door de Nereiden alsmede het aantrekken ervan alle 
thema's zijn, die - het ene meer, het andere minder - in sépulcrale context 
zijn toegepast. We merkten reeds op, dat de uit de vijfde eeuw v. Chr. date-
rende pelikè van de Peleus- schilder te Athene (afb. 28) gediend heeft als 
ossuarium.159 Daarnaast kunnen we wijzen op een aantal Melische reliëfs uit 
het tweede kwart van de vijfde eeuw, uitbeeldingen van wapendragende 
Nereiden.160 De precieze bestemming van deze reliëfs is niet bekend, wel 
weten we dat verscheidene exemplaren in graven werden gevonden. Moge-
lijk gaat het hier om appliques van houten sarkofagen.161 Dergelijke sarko-
faag-appliques, in de vorm van wapendragende Nereiden of de treurende 
Achilles, zijn ons bekend uit Zuid- Rusland en Zuid-Italië.162 Zij dateren uit 
vroeg- hellenistische tijd. Dat het thema van het overbrengen van de nieuwe 
wapenrusting aan Achilles in de Zuiditalische grafkunst van dit tijdsbestek 
bijzonder in trek was, wordt behalve door genoemde appliques ook aange-
toond door grafreliëfs en beschilderde vazen,163 waaronder de reeds 
besproken volutenkrater in het Louvre (afb. 30).164 Op Romeinse sarkofa-
gen vinden we uitbeeldingen van de hoplopoiia (afbb. 36 en 40), van het 
wapentransport door de Nereiden l65 en van het aantrekken van de nieuwe 
wapenrusting (afbb. 36 en 40).166 Maar ook het thema van de overhandiging 
zelf is hier vertegenwoordigd, zoals wordt aangetoond door een sarkofaag-
fragment in Spartal67 en door een sarkofaagreliëf uit Konya in Klein- Azië.168 
De voorstelling op dit laatste reliëf is beperkt tot de twee hoofdrolspelers in 
de "Waffenübergabe", Achilles en Thetis. Evenals op de sarkofaag Albani zit 
Achilles op een schabel en is hij bekleed met een chlamys. Thetis, in een 
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lange chiton, staat voor hem en biedt hem een helm aan. Het ikonografisch 
schema van deze figuren is nog hetzelfde als dat van Achilles op de pelikè 
van de Peleus-schilder (afb. 28) of op het kiezelmozaïek te Olynthos (afb. 
29). Ook het reeds vaker genoemde Koptische weefsel met Achilles in de 
smidse van Hefaistos had een sépulcrale bestemming. Het is namelijk het 
fragment van een lijkwade. Het dateert uit het einde van de zesde of het 
begin van de zevende eeuw.169 Al deze gegevens laten zien dat de toepassing 
in funeraire context van afbeeldingen welke betrekking hebben op het ver-
haal van Achilles' nieuwe wapenrusting, een rijke traditie kent, waarvan de 
geschiedenis te volgen is door de gehele Oudheid heen, dat wil zeggen 
vanaf de vijfde eeuw vóór Chr. tot in Koptisch-Byzantijnse tijd toe. Ook de 
sarkofaag Albani hoort, naar uit het verdere verloop van dit onderzoek blij-
ken zal, in deze traditie thuis. 
2. Groep Π - Figg. 5 t/m 8 
2a. Identificatie 
De figg. 5 t/m 8 zijn onmiddellijk kenbaar als de vier Seizoenen. Zij ver­
tegenwoordigen een type dat Hanf mann het Arretijnse' noemde, daar Sei­
zoenenvan dit type veelvuldig voorkomen op Arretijns aardewerk (afbb. 45 
en 46).1 7 0 Zij onderscheiden zich door "a definitely neoclassic taste in 
motifs and in proportions",171 een aanwijzing dat deze figuren betrekkelijk 
laat, naar alle waarschijnlijkheid pas in de eerste eeuw v. Chr., ontstaan zul­
len zijn.172 
Het probleem van de identificatie van ieder Seizoen afzonderlijk werd 
opgelost door O. Brendel.173 Hij ging ervan uit, dat fig. 5 de Winter is en fig. 7 
de Zomer. Deze identificaties zijn zonder enige twijfel juist. De dikke kle­
ding, de laarzen en de jachttrofeeën van fig. 5 zinspelen immers duidelijk 
op de winter,174 het opwarrelend gewaad en de bloemenguirlande van fig. 7 
op de zomer.175 Niet zonder meer duidelijk is daarentegen de identiteit van 
de figg. 6 en 8, daar niet goed is vast te stellen, waaruit hun attributen 
bestaan. Brendel wees er echter op, dat er zich druiven bevinden tussen de 
vruchten die het met fig. 8 corresponderende Seizoen op de Campanare-
liëfs draagt in de met beide handen opgehouden doek (afb. 17). Hetzelfde 
zien we bij een terra sigillata-stempel in Londen (afb. 45).176 Dienovereen-
komstig is het Seizoen met de doek met fruit in haar handen de Herfst.177 Dit 
betekent, dat fig. 6 op de sarkofaag Albani de Lente moet zijn. Op de schotel 
of platte korf op haar linkerhand liggen vermoedelijk jonge planten en 
vruchten, de zogenaamde primitiae,17* symbool van de zich vernieuwende 
flora; het aan de voorpoten vastgehouden geitebokje symboliseert dan de 
zich in het voorjaar verjongende fauna.179 Op grond van deze observaties 
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kunnen we derhalve vaststellen, dat op de sarkofaag Albani achtereenvol­
gens zijn afgebeeld: de Winter (fig. 5), de Lente (fig. 6), de Zomer (fig. 7) en 
de Herfst (fig. 8).1 8 0 
2b. Argumenten voor een allegorische interpretatie 
De bevindingen bij groep I maken duidelijk, dat de figuren van groep Π 
bezwaarlijk nog de functie kunnen hebben van mythologische gestalten, 
Horen, die actief deelnemen aan de handeling die is uitgebeeld in groep I. 
De Horen spelen immers geen rol in de overhandiging van de nieuwe 
wapenrusting aan Achilles. De relatie waarin de figuren van groep Π staan 
tot die van groep I, is veeleer een allegorische. Voor een interpretatie in 
deze, dat wil zeggen symbolische of allegorische zin, pleiten ook de vol­
gende argumenten. 
In de eerste plaats is uit het onderzoek van Hanfmann gebleken, dat de 
mythologische rol van de Horen en Seizoenen in de beeldende kunst een 
marginale is geweest.181 In de tijd waarin het prototype van de voorstelling 
op de sarkofaag Albani is ontstaan, dat wil zeggen in laat-hellenistische/ 
vroeg- Romeinse tijd,182 treden de Horen of Seizoenen nog slechts bij uit­
zondering op in mythologische rollen.183 Veruit de meeste Horen- of Seizoe­
nen-figuren uit de eerste eeuw vóór en de eerste eeuw ná Chr. dienen te 
worden opgevat als personificaties der vier jaargetijden, tempora anni, met 
een, al naargelang de plaats en wijze van toepassing, sterk wisselende sym-
bolische betekenis.184 
Voorts is een allegorische interpretatie van de figg. 5 t/m 8 ook meer in 
overeenstemming met het belangrijke aandeel dat deze figuren in het totaal 
van de voorstelling hebben. We wezen er reeds op, dat aan de Horen of Sei-
zoenen op die sarkofaagreliëfs waarin zij optreden in mythologische 
scènes,185 een onbeduidende plaats in de compositie is toebedeeld, zulks in 
overeenstemming met de bijrolvan de Horen of Seizoenen in deze mythen. 
Hieruit wordt duidelijk, dat de betekenisvan de Seizoenen op de sarkofaag 
Albani niet dezelfde kan zijn als op de zojuist genoemde groep van mytholo-
gische sarkofagen. Hun aandeel in het totaal der voorstelling wijst erop, dat 
zij een kardinaal onderdeel verzinnebeelden van datgene wat door de voor-
stelling in haar geheel wordt uitgedrukt. Uit het verdere verloop van dit 
onderzoek zal blijken, dat we aan de bijzondere betekenis van de Seizoenen 
op de sarkofaag recht doen wedervaren, juist wanneer we hen in allegori-
sche zin interpreteren. 
Voegen we hier tenslotte nog aan toe, dat een symbolisch-allegorische 
interpretatie van de Seizoenen op onze sarkofaag ook geheel past in de tra-
dities der Romeinse funeraire kunst, waarin de Jaargetij densymboliek tot 
de meest frequent toegepaste middelen behoort om bepaalde'gedachten 
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over de dood of over de relatie tussen het leven en de dood te veraanschou-
welijken. 
2c. Interpretatie 
De betekenis van de Seizoenen in sépulcrale context is een omstreden 
kwestie.186 Dit hangt samen met het feit, dat de epigrafische en literaire 
bronnen waarin verband wordt gelegd tussen de jaargetijden en het leven 
of de dood van de mens, schaars zijn en voor verschillende uitleg vatbaar.187 
Uit de tijd waarin het prototype van de voorstelling op de sarkofaag Albani 
is ontstaan, hebben we slechts twee bronnen, beide van literaire aard. De 
eerste daarvan is een passage uit de Metamorphosesvan Ovidius, de tweede 
een ode van Horatius. 
In de w. 199 - 213 van boek XV van Oñdius'Metamorphoses vinden we 
de bekende vergelijking van de vier jaargetijden met de vier fasen van het 
menselijk leven.188 Deze vergelijking maakt deel uit van een uiteenzetting 
van de leer van Pythagoras. Volgens deze leer is alles onderhevig aan een 
voortdurende verandering en vernieuwing. Zo gaan bijvoorbeeld de zielen, 
die onsterfelijk zijn ("morte careni animae"), onophoudelijk over van het 
ene lichaam in het andere,189 en ook de tijd is in voortdurende beweging en 
glijdt voorbij als een rivier.190 Geplaatst in deze context wordt door de ver-
gelijking van de vier seizoenen met de vier fasen van het menselijk leven de 
suggestie gewekt, dat ook het leven zich in eindeloos terugkerende cycli 
van dood en wedergeboorte steeds vernieuwt, precies zoals ook het jaar 
aan het eind van iedere seizoenencyclus opnieuw begint.191 Expliciet zo 
geformuleerd vinden we deze theorie dan bij Seneca,192 en in de late Oud-
heid komen we nog sporen van dezelfde theorie tegen in het werk van Non-
nus.193 Op grond van deze gegevens heeft men nu gemeend de Seizoenen in 
graven en op sarkofagen te kunnen interpreteren als symbolen "des ewigen 
Lebens im geregelten Wechsel von Vergehen und erneutem Werden" 194 of 
zelfs als "emblème de la mort de l'homme et de sa renaissance dans un 
monde meilleur".195 
We mogen niet zonder meer aannemen, dat interpretaties van deze aard 
van toepassing zijn op de Seizoenen van de sarkofaag Albani, al was het 
slechts omdat er met betrekking tot het lot van Achilles na diens dood twee 
versies bestonden: weliswaar viel hem volgens de ene versie een voortbe-
staan ten deel op de Eilanden der Gelukzaligen of op het eiland Leuke,196 
maar volgens de andere versie gaat hij naar de onderwereld, alwaar hem 
hetzelfde treurige lot wacht dat alle stervelingen na hun dood is bescho-
ren.197 Laatstgenoemde versie is die van de Odyssee, een bron waaraan we 
enig gewicht moeten hechten, gelet op de algemene bekendheid ervan, 
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ook in Romeinse tijd (Homerus was schooUectuur!). Maar ook om andere 
redenen is voorzichtigheid geboden. In de grafschriften, "unsere zuverläs-
sigste Quelle für die Glaubensvorstellungen des Durchschnittrömers",198 is 
van een verbinding van de Seizoenen met de idee van een wederopstanding 
uit de dood of van een cyclische wedergeboorte nimmer sprake.199 De ver-
klaring hiervoor is wellicht, dat een dergelijke verbinding deel uitmaakte 
van een eschatologisch systeem dat slechts bekendheid genoot in beperkte 
kring.200 In de hierboven genoemde bronnen (Ovidius, Seneca, Nonnus) 
ligt bovendien het accent niet op een wedergeboorte van het individuele 
menselijke leven, maar op een voortbestaan van het menselijk leven in het 
algemeen.201 Ook dit maakt een interpretatie van de Seizoenen als symbo-
len van een persoonlijk voortbestaan na de dood problematisch.202 Voorts 
beschikken we over andere bronnen, waaruit blijkt dat men tussen het 
leven van de individuele mens en de stage opeenvolging der seizoenen veel-
eer een scherpe tegenstelling zag: het eerste is eindig en gaat bij de dood 
definitief te gronde, terwijl de seizoenencyclus zich eeuwig herhaalt. Dit 
blijkt bijvoorbeeld uit de Elegia in Maecenatem (eerste eeuw n. Chr.), 
waarin, zonder dat de seizoenen expliciet worden genoemd, de vraag 
wordt gesteld 203: 
"Redditur arboribus florens revirentibus aetas; 
Ergo non homini quod fuit ante redit?" 
of uit een gedicht uit de Antbologia Latina,204 dat aldus eindigt: 
"Ver aestas autumnus hiems: redit annus in annum. 
Omnia cum redeant, homini sua non redit aetas." 
Aan het schrijnende contrast tussen de stage opeenvolging der seizoe-
nen en het lot van de individuele mens, die bij zijn dood definitief tot stof en 
as vergaat, is ook uitdrukking gegeven door Horatius, en wel in de zevende 
ode van zijn vierde odenboek. Aan deze ode moeten we hier uitgebreider 
aandacht schenken, daar zij verschillende aanknopingspunten bevat voor 
een bevredigende interpretatie van de Seizoenen op de sarkofaag Albani. 
Merken we op dat de relatie die in dit gedicht wordt gelegd tussen de jaar-
getijden en het lot van de mens, er een is die ingegeven lijkt, niet door speci-
fiek literaire of filosofische motieven, zoals het geval was in de hierboven 
besproken passage uit Ovidius' Metamorphoses, maar door natuurlijke en 
algemeen menselijke associaties. De hele teneur van de ode is bovendien in 
perfecte harmonie met die van de Romeinse grafschriften, zoals ook door 
anderen is opgemerkt.205 
De zevende ode uit Horatius' vierde odenboek, gericht aan een zekere 
Torquatus, opent met een lyrische beschrijving van het voorjaar: het leven 
28 
in de natuur ontwaakt en Gratiën en nymfen, het gevolg van Venus, houden 
hun reidanscn. Maar dan klinkt een waarschuwing: 
"Immortalia ne speres monet annus et almum 
quae rapit hora diem." 
Laat de verwachtingen die het pasgeboren leven wekt, U niet verleiden 
tot de hoop op onsterfelijkheid! Het verdere verloop van het jaar en de snel-
heid waarmee de tijd voorbijgaat, waarschuwen daartegen. Want dra volgen 
op de lente de bloei en het verval van de zomer en de herfst, en voordat wij 
het weten staat de dood van de winter weer voor de deur. De voortschrij-
dende tijd en het aanbreken van een nieuwe lente doen het leven in de 
natuur wel weer opnieuw geboren worden, wij daarentegen (men lette op 
de tegenstelling! ), wanneer wij eenmaal daarheen zijn gegaan waarheen de 
koningen TXillus en Ancus en zelfs vader Aeneas ons voorgingen, wij zijn en 
blijven dood: "pulvis et umbra sumus". Geniet derhalve van het leven en van 
Uw bezit, want bent U eenmaal dood, Torquatus, dan brengt niets U meer in 
het leven terug, noch Uw hoge geboorte, noch Uw grote welsprekendheid. 
Zelfs Diana kon Hippolytus niet uit de onderwereld bevrijden en Theseus 
niet zijn vriend Pirithoüs. 
Het centrale thema van deze ode is de sterfelijkheid van al het aardse, 
inzonderheid van het menselijk leven. De schildering van de vier seizoenen 
heeft tot doel die aardse vergankelijkheid te illustreren.206 In hun snelle 
opeenvolging geven zij immers een aanschouwelijk beeld van de tijdelijke 
en voorbijgaande aard van alle leven. De ontwikkeling van het leven in de 
natuur gedurende de vier jaargetijden maakt bovendien iets zichtbaar van 
de orde die in de natuur heerst en zij herinnert ons aan de wet van bloei en 
verval waaraan natuur en mens zijn onderworpen. Net zoals het leven in de 
natuur in de lente opbloeit en in de winter weer afsterft, zo moet er ook aan 
het leven van de mens op een gegeven ogenblik weer een einde komen. Op 
deze wijze worden de Seizoenen tot symbolen van de menselijke verganke-
lijkheid.207 Dezelfde functie als de Seizoenen hebben de koningen 1\J11US en 
Ancus, heeft Aeneas, hebben de mythologische figuren aan het eind van de 
ode. Zij allen worden genoemd, omdat hun dood een herinnering vormt 
aan "la grande loi qui pèse sur l'humanité", de noodzaak van het sterven. 
Tullus en Ancus stierven, ook al waren zij koningen van Rome,209 Aeneas 
moest sterven, ook al was hij stamvader van de Romeinen, en Hippolytus en 
Pirithoüs moesten in de onderwereld blijven, ook al trachtte een godin en 
een held hen daaruit te bevrijden. 
Een interpretatie van de Seizoenen op de sarkofaag Albani als verganke-
lijkheidssymbolen - en de ode van Horatius toont aan, dat de Seizoenen in 
de tijd waarin het prototype van de voorstelling op de sarkofaag werd 
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geconcipieerd, ook als zodanig kónden worden opgevat - geeft aan deze 
figuren een betekenis, die in dit verband bijzonder toepasselijk is. We zagen 
dat in groep I het moment is uitgebeeld waarop Achilles uit handen van 
Hefaistos en Athena en in tegenwoordigheid van zijn moeder een nieuwe 
wapenrusting ontvangt. Deze wapens zijn een garantie, dat Achilles zich in 
de strijd onvergankelijke roem zal kunnen verwerven. Maar evenals in de 
ode van Horatius herinneren de Seizoenen eraan - "Immortalia ne speres 
monet annus"! -, dat op alle bloei noodzakelijk verval volgt, dat alle zijn tot 
niet-zijn is gedoemd, dat met Achilles' roem ook zijn dood nabij is. De Sei-
zoenen refereren aldus aan de noodlottige voorspelling, dat Achilles' deel-
name aan de strijd om Troje zijn dood zou betekenen. Vooral benadrukken 
zij echter een motief dat als een rode draad door Achilles' leven loopt, zijn 
sterfelijkheid, het lot dat hij - "mortalis dea natus puer Thetide"210 - met alle 
mensen gemeen heeft. 
2d. Het vooroplopen van de Winter 
Alle problemen waarvoor de interpretatie van groep II ons stelt, zijn 
hiermede nog niet opgelost. Een bijzonderheid die nadere bespreking ver-
dient, is het vooroplopen van de Winter. Dit is ongewoon.211 Natuurlijker 
zou het immers zijn geweest, indien de Lente (fig. 6) voorop had gelopen 
en de Winter (fig. 5) achteraan, dus zoals het geval is op de Campanareliëfs 
(afbb. 17 en 18). De lente gold immers als het eerste seizoen in iedere 
nieuwe jaargetijdencyclus.212 We dienen ons derhalve afte vragen, waarom 
het nu toch de Winter is die op de sarkofaag Albani de stoet der Seizoenen 
opent. De oplossing van dit vraagstuk lijkt gelegen in de bijzondere beteke-
nis die het Winterseizoen had. We beschikken namelijk over verschillende 
aanwijzingen, dat de Winter werd geassocieerd met het einde van het leven 
en de dood. Dit moge blijken uit het volgende. 
De winter, het koudste en donkerste seizoen van het jaar, is de tijd 
waarin het leven in de natuur afsterft, zo niet in werkelijkheid dan toch in 
schijn. Als vanzelf roept dit sombere jaargetijde daarom gedachten op van 
verval, ouderdom, eindigheid, en is de associatie met de dood een natuur-
lijke. Zo is in de hierboven reeds besproken vergelijking van de vier jaarge-
tijden met de vier fasen van het menselijk leven in het vijftiende boek van 
Ovidius' Metamorphoses de winter het evenbeeld van de "invidiosa vetus-
tas", de vreugdeloze laatste levensfase, waarover reeds de schaduw valt van 
de naderende dood.213 - Een sombere gevoelswaarde blijkt het wintersei-
zoen ook te hebben voor de neoplatonici. Voor hen bestond er een relatie 
tussen de seizoenen en bepaalde goden, welke goden echter de verschil-
lende manifestaties van één en dezelfde godheid zouden zijn: in de lente is 
deze godheid Zeus, in de zomer Helios, in de herfst Dionysos en in de win-
30 
ter Hades, de heerser over het dodenrijk.214 - Interessant zijn ook de gege-
vens uit de antieke astrologie. De antieke astrologen, wier theorieën vanaf 
de tijd van Caesar een meer algemene bekendheid kregen, plachten de ster-
rebeelden van de dierenriem te verdelen in een zomer- en een winterhelft. 
De winterhelft van de zodiac, die begon met het gesternte van de Weeg-
schaal, beschouwde men als het hemelse dodenrijk,215 en zodra de zon in 
het teken van de Weegschaal kwam te staan, verschenen er volgens som-
mige astrologen sterrebeelden als Hades, Styx, Acheron en Charon met zijn 
boot aan het uitspansel.216 - Significant is voorts de wijze waarop Longos, die 
vermoedelijk leefde in de tweede eeuw n. Chr., de emotionele reacties 
beschrijft van Dafnis en Chloë, de beide hoofdpersonen uit de door hem 
geschreven pastorale roman, op het invallen van de winter (Ш 3 e.V.). Voor 
de herders van Mytilene is dit seizoen een tijd van rust en aangenaam verpo­
zen, daar zij hun werk niet kunnen doen. Maar voor de beide gelieven, die 
hun liefdesspel moeten onderbreken, is de winter een droeve periode, 
waarin, zo staat er, "zij vol ongeduld wachtten op de komst van het voorjaar, 
als op een wedergeboorte uit de dood".217 - Hierop sluit prachtig aan wat 
vroeg-christelijke auteurs als Origines (derde eeuw n. Chr.) en Augustinus 
(vierde eeuw n. Chr.) schrijven over de winter en de lente: ook voor hen is 
de winter het seizoen van de dood en staat de lente in het teken van opstan­
ding en herrijzenis.218 In zijn commentaar op Psalm XLI refereert Augusti­
nus bovendien aan het kennelijk algemeen bekende feit, dat de zomer een 
tijd is van 'prosperitas', de winter daarentegen van 'adversitas'.219 - Schenken 
wij tot slot van deze uiteenzetting over het onheilspellende karakter van de 
winter aandacht aan een in dit verband illustratief gedicht uit de Antholo-
già Latina.220 Elke regel van dit tetrastichon geeft een kernachtige ken-
schets van de opeenvolgende Seizoenen. Van de luwe Lente wordt gezegd, 
dat zij haar gaven plukt in rozentuinen: 
"Carpii blanda suis ver almum dona rosetis". 
De hete zomer staat te pronk met een rijke korenoogst: 
"Torrida collectis exultât frugibus aestas". 
Dat het herst is kunnen we zien aan de met zwellende druiventrossen 
behangen wingerdrank, die zich door de boomkruin slingert: 
"Indicat autumnum redimito palmite vertex". 
Maar bij de Winter is geen sprake van vruchten of van enigerlei voor de 
mensen zegenrijke gave. Van dit Seizoen wordt slechts gezegd, dat het bleek 
is van kou en met een slag van de vleugel de tijd markeert: 
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'Frigore pallet hiems designane alite tempus". 
Belangrijk is hier de vleugelslag waarmee de Winter aangeeft, dat een 
bepaald tijdsbestek verstreken is. Duidelijk blijkt hieruit, dat de Winter de 
betekenis kon hebben van een eindigheidssymbool. 
De hier verzamelde gegevens laten zien, dat de Winter veelal een onheil-
spellende gevoelswaarde had, dat wil zeggen op dezelfde natuurlijke wijze 
werd geassocieerd met afsterven, dood en vergankelijkheid als nog heden 
ten dage geschiedt.221 Deze sombere associaties met betrekking tot de Win-
ter leveren nu ook een plausibele verklaring voor het vooroplopen van juist 
dit Seizoen in de stoet der Jaargetijden op de sarkofaag Albani. De plaatsing 
van de Winter zo dicht mogelijk bij Achilles lijkt een symbolische aandui-
ding, dat het leven van de held weldra zal moeten verstarren in de winterse 
kou van de dood.222 De plaatsing van de Winter vóór de andere Seizoenen 
zou er bovendien op kunnen wijzen, dat de dood voor Achilles op een ontij-
dig moment komt, dat wil zeggen voordat zijn leven het normale verloop 
heeft kunnen hebben. Achilles behoort dan ook tot de " άωροι ", dat wil zeg­
gen : "those who die 'out of season', that is to say, those whose existence 
ends abnormally, but more particularly those who die young, who die pre­
maturely".223 In de Ilias wordt van Achilles gezegd, dat hij" παναώριος "is, 
dat wil zeggen dat hij zal sterven vér voor zijn tijd en nog in de volle glorie 
van zijn jeugd.224 Het vennoeden dat door de eigenaardige volgorde van de 
Seizoenen in groep II wordt gezinspeeld op de voortijdige dood van Achil-
les wint aan waarschijnlijkheid, als we weten dat de thematiek van de mors 
immatura eveneens tot uitdrukking is gebracht - en nu op meer expliciete 
wijze · in de figuren van groep UI.225 
2e. Epiloog 
Voordat de Seizoenen op de sarkofagen verschijnen, vinden wij hen 
reeds toegepast op grafmonumenten uit de eerste eeuw n. Chr., zo bijvoor-
beeld op het grafmonument van de vrijgelaten vrouw Clodia te Roccagio-
vane.226 Tot volle ontplooiing komt de Jaargetijdensymboliek echter pas op 
de zogeheten Seizoenensarkofagen uit de derde en vierde eeuw n. Chr.227 In 
twee opzichten verschillen deze van de sarkofaag Albani. In de eerste plaats 
worden de Seizoenen nu niet meer afgebeeld als vrouwelijke, maar als man-
nelijke figuren, dat wil zeggen als genii of putti. Door deze gedaanteverwis-
seling, die zich voltrok in ongeveer dezelfde tijd als waarin de sarkofaag 
Albani ontstond,228 komt "the abstract, nonmythological nature of the idea 
represented"229 duidelijker tot uitdrukking. In de tweede plaats vormen de 
Seizoenen op de latere sarkofagen nog slechts zelden het allegorisch com-
mentaar bij een mythe. Zij worden nu of op zichzelf toegepast of recht-
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streeks in verbinding gebracht - al of niet in combinatie met andere motie-
ven - met het portret van de dode. Een uitzondering hierop is de uit het mid-
den van de derde eeuw daterende zuilcnsarkofaag in de Villa Ada te Rome 
(afb. 47).230 De in nissen geplaatste Seizoenen flankeren hier twee aan twee 
een in de middelse nis geplaatste mythologische scène (afb. 48). De pre-
cíese interpretatie hiervan staat niet vast, maar misschien moeten we hier 
ook denken aan Achilles en Thetis.231 
De betekenis van de Seizoenen op de sarkofagen is, gelijk reeds opge-
merkt, een omstreden kwestie.232 In essentie juist lijkt de opvatting van F. 
Cumont, dat "ce symbolisme met la destinée humaine en relation avec le 
cycle de la nature",233 onjuist daarentegen zijn conclusie, dat de Seizoenen 
dús zinspelen op een wederopstanding uit de dood.234 Zelfs in christelijke 
context is een dergelijke interpretatie niet zeker.235 Veel aannemelijker is 
de opvattingvan F. Gerke, dat de Jaargetijden op de sarkofagen "Todessym-
bole" zijn, die zinspelen op "das Werden und Vergehen des Menschen".236 
Een uitleg in deze zin verklaart bijvoorbeeld, waarom de Seizoenen konden 
worden gecombineerd met het motief van de leeuw die een hert ver-
scheurt, een symbolische aanduiding van het verscheurende geweld van de 
dood,237 of konden worden aangebracht op de deuren die toegang gaven tot 
de domus aetema of tot de Hades.23" Op de sarkofagen vinden we de Sei-
zoenen ook een aantal malen gecombineerd met personificaties als Terra 
en Oceanus en met de zodiac (afb. 49).239 Het is duidelijk, dat de betekenis 
van de Seizoenen in deze context een meer universeel accent krijgt, maar 
dat deze betekenis een wezenlijk andere zou zijn dan zojuist is aangegeven, 
moet onwaarschijnlijk heten. Wanneer wij het portret van de dode of doden 
zien opgenomen in dergelijke 'kosmische' composities, dan hoeft daar niet 
meer mee gezegd te zijn dan: "Gij maakt deel uit van de kosmos, en dús zijt 
gij sterfelijk".240 
Groep Ш - Figg. 9 t/m 12 
In het voorafgaande hebben we dat gedeelte van het sarkofaagreliëf 
onderzocht dat teruggaat op een ontwerp of prototype uit de eerste eeuw v. 
Chr. Groep Ш daarentegen is naar alle waarschijnlijkheid te beschouwen 
als een toevoeging van de maker van de sarkofaag, dus als een toevoeging 
uit Hadrianische tijd.241 Hierop lijkt ook het enigszins afwijkende karakter 
van deze groep te wijzen: de figuren staan dichter op elkaar en de achter­
grond is opgevuld met bomen, zodat dit deel van het sarkofaagreliëf een 
grotere verwantschap vertoont met andere tweede-eeuwse, zich doorgaans 
door horror vacui onderscheidende sarkofaagreliëfs dan de overige 
delen.242 
Het cruciale vraagstuk bij groep Ш is de identificatie van de beide hoofd-
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figuren, de figg. 10 en 12. Concentreren wij onze aandacht in eerste instan-
tie op dit probleem. 
3a. Figuur 10 
Deze figuur blijkt behalve op de sarkofaag Albani ook voor te komen op 
twee groepen van glazen bekers uit de eerste eeuw n. Chr. (afb. 21 )2 4 } als-
mede op Arretijnse terra sigillata uit de officina van CORNELIVS (afbb. 50 
en 51 ) . 2 U Uit dit laatste gegeven kunnen we afleiden, dat fig. 10 reeds 
bestaan moet hebben in laat-Augusteïsche/Tiberische tijd.245 Op de eerste 
groep van glazen bekers, alle uit Klein-Azië afkomstig, is fig. 10 gecombi-
neerd met drie andere figuren, te weten de Arretijnse' Winter (afb. 19), de 
stierdragende Herakles (afb. 20) en Hermes (afb. 22).246 In haar studie over 
de glazen bekers stelde G. Weinberg voor om de met fig. 10 van de sarkofaag 
Albani corresponderende gestalte te identificeren met Hymenaeus of - dit 
in navolging van Hanfmann - met een Seizoen, en wel met de Zomer of de 
Lente.247 Op de tweede groep van glazen bekers, die niet alleen uit Klein-
Azië maar ook her en der in Europa aan het licht kwamen, is fig. 10 eveneens 
gecombineerd met drie andere figuren, in dit geval Poseidon, Dionysos en 
een figuur die door Weinberg een personificatie van de herfst werd 
genoemd (afb. 52).248 Fig. 10 zou op deze groep van bekers weer de Zomer 
voorstellen.249 Op de terra sigillata wordt fig. 10 doorgaans met Hymenaeus 
geïdentificeerd. H. Dragendorff en С Watzinger gaven echter de voorkeur 
aan een identificatie met lakchos,250 dit vanwege de gelijkenis met de zoge­
naamde 'lakchos' op de sarkofaag van Torre Nova.251 
Het is duidelijk, dat noch de bestudering van de glazen bekers noch die 
van de terra sigillata enig uitsluitsel verschaft omtrent de identiteit van fig. 
10. We moeten deze identiteit daarom langs een andere weg zien te achter­
halen, hetgeen betekent dat we ook hier weer onze toevlucht moeten 
nemen tot een ikonografische analyse. 
Beginnen we met vast te stellen door welke uiterlijke kenmerken fig. 10 
zich onderscheidt. We zien dan (afb. lil) dat deze figuur een korte tuniek 
draagt, die de benen vanaf de knieën vrij laat. De benen zelf zijn gestoken in 
een broek of hozen. De armen zijn bedekt. Met de linkerhand schoudert fig. 
10 een voorwerp dat steeds voor een fakkel is aangezien,252 maar dat in 
werkelijkheid een bundel stokken of staven is, zoals uit verder onderzoek 
zal blijken. In de rechterhand houdt de figuur een kruik vast. Op het hoofd 
draagt hij een krans. De vraag is nu: waar vinden we deze attributen nog 
meer? En ook: wat betekenen zij? 
Schenken we in de eerste plaats aandacht aan de wijze waarop fig. 10 is 
gekleed. Deze vertoont grote overeenkomst - dit werd reeds door Robert 
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opgemerkt - met de wijze waarop de Winter op het Seizoenenaltaar in het 
Musée Condé te Chantilly is gekleed (afb. 53).253 De kleding is hier die van 
de venator, net zoals de attributen niets anders zijn dan jachttrofeeën, ver-
wijzingen naar de winterse bezigheden van de mens.254 Bijzondere aan-
dacht verdient het feit dat fig. 10 een broek draagt. Een soortgelijk kleding-
stuk wordt namelijk behalve door de Winter op het zojuist genoemde altaar 
ook gedragen door de genii of putti van de winter op sommige Seizoenen-
sarkofagen.2" Gelijkenis met fig. 10 van de sarkofaag Albani vertoont voorts, 
althans wat kleding betreft, een bronzen statuette in het Brits Museum, 
welk beeldje eveneens een personificatie van de winter voorstelt (afb. 
54).256 Deze figuur draagt overigens geen broek, maar in plaats daarvanjîw-
ciae crurales oftewel beenwindsels.257 
De hier gesignaleerde overeenkomst tussen de kleding van fig. 10 en die 
van de verschillende winterpersonificaties wettigt nu de veronderstelling, 
dat het ook bij de hier onderzochte figuur op de sarkofaag gaat om een per-
sonificatie van de winter ofwel om een allegorische gestalte die nauw met 
dit jaargetijde verband houdt. De hier geuite veronderstelling wordt beves-
tigd door de bevinding, dat ook de overige typologische kenmerken waar-
door fig. 10 zich onderscheidt, voorkomen bij personificaties of allegori-
sche figuren die met de winter samenhangen. Zo komt het attribuut dat fig. 
10 over de linkerschouder draagt, overeen met een attribuut dat personifi-
caties van zowel de maanden October en november alsook van december 
kan karakteriseren. De duidelijkste afbeelding van het attribuut in kwestie 
vinden we op de kalender van Filocalus. Links van de gestalte die October 
voorstelt, zien we een bundel holle staven of rietpijpen (afb. 5 5 X"8 Het gaat 
hier om de hamndines die men gebruikte bij de vogeljacht. Zij werden, als 
de onderdelen van een hengel, in elkaar geschoven tot een lange staak, 
waarvan het uiteinde met lijm werd bestreken. Met behulp van een derge-
lijke staak "plukte" de vogelaar dan de vogels, die met behulp van een spe-
ciaal afgerichte roofvogel van schrik waren verlamd, uit de bomen.259 We 
beschikken over verschillende afbeeldingen waarop de vogelvangst met 
behulp van de uit meerdere onderdelen bestaande lijmstok in beeld is 
gebracht, onder andere op sarkofagen.260 Op de kalender van Filocalus zien 
we behalve de bundel hamndines ook de roofvogel en het door de jager 
gebruikte potje met lijm. In het tetrastichon dat de afbeelding van de hier 
besproken Maand verklaart, lezen we: "October pingues dat tibi ruris aves". 
Behalve als attribuut van October komt de bunàelharundines ook voor als 
attribuut van November, zoals blijkt uit twee laat-antieke mozaïeken uit 
Beisan,261 en van de Maand December. Dit laatste is het geval op een thans 
onvindbaar, maar nog in tekening bewaard gebleven mozaïek uit Carthago 
(afb. 56).262 De twaalf Maanden zijn in een cirkel afgebeeld rond een 
medaillon met een allegorische figuur, wellicht Annus. December bevindt 
zich het dichtst bij de in de linker benedenhoek afgebeelde figuur van 
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Hiems. Over de linkerschouder draagt hij, net als fig. 10 op de sarkofaag 
Albani, de bundel rietpijpen met de lijmstok voor de vogelvangst, met de 
rechterhand houdt hij enige buitgemaakte vogels vast. Zijn kostuum is dat 
van de venator. 
Bij uitstek passend voor een winterpersonificatie is ook de kleine 
amfoor die fig. 10 in zijn rechterhand houdt. Dit voorwerp komen we regel­
matig tegen als attribuut van de Winter of van de " Τροπή Χειμερινή 
de Winterzonnewende.263 De vorm van deze amfoor varieert, soms is hij 
vervangen door een kannetje of een skyfos.264 Ongeveer dezelfde amfoor als 
fig. 10 op de sarkofaag Albani vasthoudt, draagt de Winterputto op het Sei­
zoenenaltaar uit de Horti Sallustiani (afb. 57).2 6 5 Goed vergelijkbaar is ook 
de liggende "Spitzamphora" op het winterstilleven dat is aangebracht op 
één van de twee zilveren Jaargetijdenskyfoi uit Boscoreale, thans in het Lou-
vre (afb. Зв). 2 6 6 Behalve bij figuren die de Winter zelfverzinnebeelden, vin­
den we de kruik, amfoor of skyfos ook bij personificaties die nauw met de 
winter samenhangen, zo bijvoorbeeld bij Aquarius (afb. 59) 2 6 7 - de zon 
staat in de Waterman van 21 januari tot 19 februari - en bij Februari (afb. 
60). 2 6 8 De betekenis van het attribuut in kwestie is in al deze gevallen niet 
moeilijk te achterhalen: het symboliseert de regenval en de vochtigheid van 
de winter, van de tijd dat de zon in de Waterman staat en van de maand 
februari.269 
Het is hier ook de plaats om aandacht te schenken aan de twee bomen 
die ter weerszijden van fig. 10 staan afgebeeld. De linkse boom is een pijn­
boom, de rechtse naar alle waarschijnlijkheid een olijf. Deze beide bomen 
werden, evenals de cypres, de laurier en de klimop, met de Winter geasso­
cieerd.270 Inzonderheid geldt dit voor de olijf, waarvan de vruchten worden 
geplukt en geperst in de winter. Zo zien we op een uit de tweede eeuw n. 
Chr. daterend mozaïek uit La Chebba in Tbnesië rechts naast de Winter een 
man die bezig is op de grond gevallen olijven te verzamelen. De figuur van 
de Winter zelf staat in een omlijsting van olijftakken.271 Op sarkofagen en in 
catacomben zijn voorstellingen van de olijvenoogst vaak gebruikt als allego-
rische uitbeeldingen van de winter.272 Interessant zijn in dit verband ook 
twee uit vroeg-Antonijnse tijd daterende guirlandensarkofagen. Het eerste 
stuk bevindt zich te Rome in Palazzo Barberini.273 Vier Jaargetijdenputti, 
elk gekenmerkt door een passend attribuut, torsen een zware guirlande. 
Deze blijkt samengesteld uit vruchten en planten, die met de afzonderlijke 
Seizoenen in verband staan. Zo bestaat het meest linkse deel van deze guir-
lande (afb. 61), dat wordt opgehouden door de putto van de winter (ken-
baar aan zijn attribuut de haas), uit olijftakken, takken van de pijnboom en 
klimopranken. Ook de pijnboom, zo kunnen we hieruit concluderen, werd 
dus met de geassocieerd. Hetzelfde motief, dat wil zeggen de grote, door 
putti getorste Jaargetijdenguirlande, vinden we ook op de Theseussarko-
faag in het Metropolitan Museum te New York (afb. 62).274 Het "winterse" 
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gedeelte van deze guirlande bestaat hier geheel uit olijfblaadjes.275 De Sei-
zoenensymboliek keert bij deze sarkofaag ook nog terug in de versiering 
van het deksel. Elk Seizoen afzonderlijk is hier voorgesteld door een door 
een putto bereden tweespan met op de achtergrond, net als op de sarkofaag 
Albani, bijbehorende bomen en "seasonal plants".276 
De hier verzamelde gegevens laten er geen twijfel over bestaan, dat fig. 
10 inderdaad een personificatie of allegorische figuur is die nauw verband 
houdt met de winter. De krans die de figuur op het hoofd draagt, is met een 
derlijke verklaring niet in tegenspraak. Zo lezen we bij Nonnus, dat ook de 
Hore van de winter een krans draagt, en wel een die altijd groen is.277 Ook 
bij de krans van fig.lO zouden we dus kunnen denken aan een krans die 
gevlochten is uit bladeren van een altijd-groene boom, zoals bijvoorbeeld 
de olijf. 
Maar ook al weten we nu bij benadering wie fig. 10 is, de vraag naar de 
precíese identiteit is daarmee nog niet beantwoord. Moeten we in fig. 10 
een personificatie van het winterseizoen zelf zien? Of van een wintermaand 
als December of Februari? Of is fig. 10 een winters sterrebeeld, c.q. Aqua-
rius? We stuiten hier op een moeilijk probleem. Uit het onderzoek van Hanf-
mann blijkt namelijk, dat de vroegste mannelijke Seizoenen eerst voorko-
men in het eerste kwart van de tweede eeuw n. Chr. (boog van Beneven-
turn).278 We beschikken over geen enkele aanwijzing, dat er reeds een 
mannelijke Lente, Zomer, Herfst en Winter bestonden aan het beginvan de 
eerste eeuw n. Chr., in welke tijd fig. 10 reeds bestond, getuige het voorko-
men van deze figuur op de Arretijnse terra sigillata.279 Dit betekent, dat we 
fig. 10 niet zonder meer met een Seizoen mogen identificeren. En wat de 
identificatie met December, Februari of Aquarius betreft, fig. 10 vertoont op 
bepaalde punten wel overeenkomst met deze figuren, maar behalve deze 
punten van overeenkomst zijn er telkens ook belangrijke punten van ver-
schil. Bovendien wordt aangenomen, dat de oorsprong van de personifica-
ties der maanden niet verder terugreikt dan tot in de tweede eeuw n. 
Chr..280 Wanneer Aquarius is ontstaan is niet bekend281 Dit alles maakt dui-
delijk, dat we voor het probleem van de identificatie van fig. 10 een andere 
oplossing moeten zoeken. 
In dit verband is het niet zonder belang op te merken, dat juist in Augus-
teische tijd de gewoonte in zwang kwam de Seizoenen te associëren met 
bepaald goden. Hanfmann schreef daarover het volgende: "In traditional 
speculation each Season was under the special protection of a god, usually 
Venus or Mercury for Spring, Apollo or Ceres for Summer, Dionysus for 
Autumn, while the less desirable Winter has only the colorless personifica-
tion of Cold (Frigor)".282 Wat dit laatste betreft, het valt inderdaad op dat, 
terwijl het voor de lente, de zomer en de herfst gemakkelijk is namen te vin-
den van goden die over deze drie seizoenen de tutela uitoefenen, dit voor 
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de winter veel moeilijker is. Niettemin lijkt het onwaarschijnlijk, dat niet 
ook de winter kon worden geassocieerd, zo niet met een met de winter 
samenhangende godheid,283 dan toch met een passende allegorische 
gestalte. Zo zou men bijvoorbeeld kunnen veronderstellen, dat "bruma 
iners" in vers 12 van de in het voorafgaande ter sprake gebrachte ode van 
Horatius (IV 7) persoonlijk is opgevat.284 Ook moeten we hier wijzen op de 
bekende passage uit het vijfde boek van Lucretius' De Rerum Natura (w. 
737 - 747), waarin de dichter een stoet van goden en allegorische figuren 
beschrijft die de vier jaargetijden vertegenwoordigen. Voorop lopen Ver, 
Venus, Cupido en de bloemenstrooiende Flora (w. 737 - 740). Dan volgen 
zengende Calor, stofovertogen Ceres en de Noordenwinden (w. 741/2). 
Op hen volgen Autumnus, "Euhius Euan" (—Bacchus) en de donder en blik­
sem brengende winden Volturnus en Auster (w. 743 - 745). De stoet wordt 
gesloten door vertegenwoordigers van de winter, c.q. Bruma, de Latijnse 
variantvan de Griekse" Τροπή Χειμερινή ",285 maar hier de personifica­
tie van de eerste helft van de winter (tot aan het solstitium) en brenger van 
regen en vorst, en voorts door Hiemps, die de tweede helft van de winter 
personifieert en klappertandt van kou (w. 746/7). Met een figuur als 
Bruma nu, dat wil zeggen een allegorische gestalte die met de winter ver­
band houdt en de plaats inneemt van een god die over dit seizoen de tutela 
uitoefent, lijkt fig. 10 het best te kunnen worden geïdentificeerd, ook al is 
het daarbij niet mogelijk zekerheid te verwerven omtrent de exacte bena-
ming.286 Voor een identificatie van fig. 10 in deze zin pleiten vooral de gege-
vens welke het onderzoek naar de identiteit van fig. 12 oplevert, en voorts 
zou aldus verklaard zijn, waarom fig. 10 alleen staat in de Romeinse kunst: 
de in soort gelijke figuren zijn dan Venus, Ceres en Bacchus. 
3b. Figuur 12 
De identiteit van deze figuur hoeft geen probleem te vormen. Aan haar 
zijde zien we namelijk Eros of Cupido (fig. 11). De combinatie met deze 
figuur maakt het op het eerste gezicht reeds waarschijnlijk, dat fig. 12 Afro-
dite of Venus voorstelt. Door de meeste onderzoekers wordt fig. 12 ook zo 
genoemd.287 Een identificatie met Afrodite of Venus wint nog aan waar-
schijnlijkheid, als we weten dat het attribuut dat de figuur in de rechter-
hand houdt, een zogenaamde "handguirlande" of kleine bloemenslinger,288 
bij uitstek geschikt is om de godin die in de Griekse poëzie wordt aange-
duid met termen als " ανθεια " of zelfs " εύστέφανος " als zodanig te 
karakteriseren.289 "Vénus exaltant la fleur est un sujet traditionnel de l'ima-
gerie gréco-romaine", schreef H. Stem.290 Er bestaan dan ook verschillende 
uitbeeldingen van Venus met hetzelfde attribuut in haar hand als op de sar-
kofaag Albani.291 Als bezwaar tegen een identificatie met Venus heeft men 
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in het verleden wel aangevoerd, dat er geen precíese ikonografische paral-
lellen zijn.292 We dienen echter rekening te houden met de mogelijkheid, 
dat fig. 12 niet, zoals de andere figuren op de sarkofaag, een exacte kopie is 
van een reeds bestaand type, maar een "Umbildung".293 Voorts dienen we 
hier te vermelden, dat, ook al zijn er geen nauwkeurige ikonografische 
parallellen, fig. 12 in bepaalde opzichten overeenkomst vertoont met 
afbeeldingen van de planeet Venus in sommige middeleeuwse handschrif-
ten, welke afbeeldingen teruggaan op antieke modellen (afbb. 63 en 64).294 
De kleding verschilt, is aangepast aan de middeleeuwse smaak, maar de 
houding en vooral de opgeheven rechterarm zijn goed vergelijkbaar met de 
houding en het attribuut van fig. 12 op de sarkofaag Albani. In de manus-
cripten bestaat dit attribuut uit één of meer bloemen, in al dan niet gesti-
leerde vorm. Dit attribuut verzinnebeeldt volgens Stern "Ie réveil de la 
nature", en aldus wil uitgedrukt zijn, dat Venus hier is voorgesteld in haar 
hoedanigheid van "protectrice des forces de croissance de la nature".295 
Een belangrijk gegeven dat ons helpt de identiteit van fig. 12 nader te 
preciseren, ontlenen we aan de compositie. We zien namelijk dat de groe-
pen lila en ШЬ een tegenstelling vormen: de beide hoofdfiguren wenden 
elkaar de rug toe en gaan in tegenovergestelde richting uit elkaar. De beide 
bijfiguren accentueren deze uiteengaande beweging, fig. 9 doordat hij fig. 
10 met omlaag gehouden fakkel nadrukkelijk naar rechts leidt, fig. 11 door­
dat hij fig. 12 met zachte drang naar links duwt. We moeten aannemen dat 
een zo duidelijke antithese in compositie correspondeert met een anti­
these in betekenis. Dus als we stellen dat fig. 10 een allegorische figuur is 
die betrekking heeft op de winter, dan moet fig. 12 verband houden met een 
seizoen dat met de winter contrasteert. Als zodanig gold de zomer, maar 
ook de lente.296 Nu is een identificatie van fig. 12 met Venus zeer wel ver­
enigbaar met een identificatie van dezelfde figuur als een allegorische 
figuur die verband houdt met de lente: Venus is namelijk bij uitstek een len­
tegodin, en relaties tussen Venus en het voorjaar zijn er vele.297 Dit blijkt bij­
voorbeeld uit het feit, dat Venus samen met Ver, Cupido en Flora de Lente 
vertegenwoordigt in de door Lucretius beschreven stoet van Jaargetij­
den.298 Verder is er een lentemaand speciaal aan Venus gewijd, namelijk 
April.299 Een oude traditie wil zelfs, dat de naam van deze maand is afgeleid 
van Afrodite.300 In April ook vielen de Veneralia, feesten ter ere van Venus 
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. Verscheidene kalenderillustraties van deze maand hebben op deze fees­
ten betrekking.302 Het is doorgaans ook Venus, die genoemd wordt als de 
godin die de tutela uitoefent over de maand April.303 "Geen seizoen paste 
meer bij Venus dan de lente", schrijft Ovidius in zijn Fasti004 De grond van 
deze nauwe relaties tussen Venus en het voorjaar is niet moeilijk te achter­
halen: in geen seizoen immers manifesteren zich klaarblijkelijker de macht 
en de werking van de godin dan juist in het voorjaar. Bomen en struiken 
schieten in knop, planten en bloemen ontluiken, jonge dieren worden 
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geboren. Overal in de natuur bespeurt men de gevolgen van paring en 
bevruchting, veroorzaakt door de godin van de liefde. Dit levenschenkende 
aspect van Venus de lentegodin is in de Latijnse letterkunde nergens zo sug­
gestief bezongen als in de aanhef van Lucretius' grote leerdicht: "Zodra de 
eerste lentedag zijn gelaat ontsluiert, vervult gij alles, o godin, met liefdes-
verlangen, en gij bewerkt dat alles zich voortplant, overeenkomstig soort en 
ras. Gij zijt de alleenheerseres over de natuur, zonder U rijst er niets naar de 
stralende wereld van het licht".305 
Een identificatie van fig. 12 met Venus in haar hoedanigheid van lentego­
din is om twee redenen aantrekkelijk. In de eerste plaats is daarmede een 
verklaring gegeven van de compositorische tegenstelling in groep UI - uit­
gebeeld is in deze groep dan wat men zou kunnen noemen een "conflictus 
veris et hiemis" ^ 6 -, en in de tweede plaats krijgt het attribuut dat fig. 12 in 
haar rechterhand houdt een duidelijke zin: het karakteriseert Venus als 
godin van de lente. In dit verband is het nuttig erop te wijzen, dat de hand-
guirlande ook het attribuut kan zijn van figuren die de Lente voorstellen.307 
Dit is bijvoorbeeld het geval bij de Lente op het altaar van Chantilly308 en bij 
de Lente op talrijke Seizoenensarkofagen.309 In dichterlijke beschrijvingen 
van de lente is behalve van Venus ook veelvuldig sprake van bloemen en 
bloemenkransen.310 De associatie lente, bloemen en Venus moet een alge­
meen gangbare zijn geweest. Nog in een laat-antiek tetrastichon, dat op 
naam staat van Euphorbius, lezen we: "Vere Venus gaudet florentibus aurea 
sertis", "In de lente schept gulden Venus behagen in bloemenkransen".311 
Je. Figuren 9 eti 11 
Alvorens de vraag te stellen welke de betekenis van groep ΠΙ is in samen­
hang met de beide andere groepen, moeten we nog aandacht schenken aan 
de figg. 9 en 11, de bijfiguren uit groep Ш. 
Hun functie is onmiddellijk duidelijk: zoals reeds is opgemerkt, accen­
tueren zij de antithese tussen de figg. 10 en 12. Behalve uit hun bewegingen 
blijkt dit uit het verschil in de wijze waarop zij zijn gekleed: fig. 9. die bij 
"Bruma" hoort, draagt een mantel, fig. 11, die bij de godin van de lente 
hoort, is naakt. 
De combinatie van Cupido met Venus behoeft geen nadere uitleg: Venus 
is immers de moeder van Cupido. Beide zijn zij onafscheidelijk, ook wan­
neer Venus optreedt in haar hoedanigheid van lentegodin. In de reeds vaker 
genoemde passage uit het vijfde boek van de De Rerum Natura van Lucre­
tius loopt Cupido vóór Venus uit, en als haar gevleugelde heraut verkondigt 
hij haar intocht. De god symboliseert hier het in de lente door Venus opge-
wekte liefdesverlangen, dat leidt tot de verwekking van nieuw leven.312 Een-
zelfde symbolische betekenis heeft misschien de tegen een boom leunende 
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Cupido op het grafmonument der Concorda te Boretto (afb. 65).313 Welis-
waar is hij hier met de Zomer gecombineerd, maar evenals de Lente kan 
men de Zomer beschouwen als een Seizoen, dat in het teken staat van 
liefde, bloei en voortplanting.314 
Fig. 9 noemt men in navolging van Winckelmann doorgaans Hésperos of 
Vesper, de Avondster. Een identificatie met Hésperos is in feite echter alleen 
zeker in die gevallen, waarin hij optreedt in combinatie met Fósforos of 
Lucifer, de Ochtendster. Dit komt voor op Endymion- en Phaëtonsarkofa-
gen 315 alsmede op een aantal sarkofaagdeksels.316 De beide sterren treden 
hier op als begeleiders van de gespannen van Helios en Selene. Zij hebben 
de gedaante van putti of kleine jongens en zweven door de lucht, al of niet 
te paard. Als zij een mantel aan hebben, wappert deze achter hen aan. Fósfo-
ros is meestal kenbaar aan een opwaarts gehouden fakkel, Hésperos aan een 
neerwaarts gehouden fakkel. 
Ofschoon fig. 9 een zekere overeenkomst vertoont met de Hésperos op 
de zojuist genoemde sarkofagen en sarkofaagdeksels, moet het feit dat deze 
figuur niet als door de lucht zwevend, maar als over de aarde lopend is voor-
gesteld, toch gelden als een argument tegen een identificatie met Hésperos. 
Eveneens tegen een dergelijk identificatie pleit, dat Hésperos zeer nauw 
verbonden was met Venus - en dan ook "stella Veneris" werd genoemd317 -, 
terwijl fig. 9 is gecombineerd met een figuur die als tegenhanger van Venus 
moet worden beschouwd. 
Maar met wie moeten we fig. 9 dan identificeren? In het voorafgaande is 
reeds opgemerkt, dat fig. 9 eenzelfde functie heeft als fig. 11. In beide geval-
len gaat het om bijfiguren, die naast de onderlinge relatie ook de identiteit 
van de beide hoofdfiguren van groep III moeten verduidelijken. Zij zijn 
daardoor vergelijkbaar met de eroten of putti die op de deksels van som-
mige tweede-eeuwse sarkofagen zijn toegevoegd aan de liggende gestalten 
der Seizoenen.318 Vrijwel steeds hebben deze kleine helpers van de Seizoe-
nen vleugels. Een enkele maal kunnen de vleugels wegblijven,319 zoals bij-
voorbeeld het geval is bij de eros die op het deksel van de Triptolemos-sar-
kofaag te Wilton House de Winter assisteert.320 Een liggende Winter met 
een vleugelloze kleine dienaar vinden we ook als vrijstaande plastische 
groep (afb. 66).321 Toynbee dacht dat het bij deze zich thans in het Brits 
Museum bevindende groep ging om een personificatie van de provincie 
Hispania,322 maar veel aannemelijker is de opinie van Hanfmann, dat deze 
groep een personificatie van het winterseizoen voorstelt.323 Merken we ter-
loops op, dat de kleding van het jongetje in deze groep veel lijkt op het 
jachtkostuum van fig. 10 op de sarkofaag Albani. 
Wanneer we fig. 9 interpreteren als een vleugelloze eros of kleine die-
naar met weinig of geen eigen betekenis, dan is daarmede nog geen verkla-
ring gegeven voor de fakkel die deze figuur vasthoudt. De directe functie 
van dit voorwerp is zonder meer duidelijk: met behulp van deze fakkel 
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bepaalt fig. 9 de richting waarin fig. 10 heeft te gaan, net zoals fig. 11 de rich-
ting bepaalt waarin fig. 12 zich bewegen moet. Bijzondere aandacht ver-
dient evenwel het feit, dat fig. 9 zijn fakkel omlaag houdt. Dit omlaag hou-
den lijkt namelijk nog een andere functie te hebben dan louter en alleen het 
verlichten van de weg die fig. 10 moet gaan. Door de wijze waarop fig. 9 de 
fakkel vasthoudt, wordt naar alle waarschijnlijkheid aangeduid dat het 
naderen van fig. 10 een onheilspellende betekenis heeft. Een ter aarde 
gehouden fakkel (fax inversa) wijst immers vaak op onheil of zelfs dood. 
We hoeven slechts te denken aan de zogenaamde "Trauergenien", die op 
talrijke grafmonumenten voorkomen en vaak met Thanatos worden geï-
dentificeerd.324 De omlaag gehouden fakkel is hier een symbool van het 
leven waarvan de vlam wordt gedoofd.325 Ook in ander verband is een naar 
beneden gerichte fakkel een teken van onheil. Op een sarkofaagdeksel met 
de uitbeelding van de Alkestismythe in Palazzo Rinuccini te Florence zien 
we een man met een omlaag gehouden fakkel.326 Hij staat op de achter-
grond tussen het paar Alkestis en Admetos, die door dextrarum iunctio met 
elkaar verbonden zijn. De ter aarde gerichte fakkel is hier, evenals het zich 
afwenden van Admetos, een slecht omen, dat ons herinnert aan het achter-
wege laten van het offer aan Artemis en dat vooruitwijst naar de dood, die 
het geluk van het echtpaar zal bedreigen.327 Een overeenkomstige beteke-
nis heeft de omlaag gehouden fakkel op de fraaie, in 1964 ontdekte sarko-
faag met een uitbeelding van het verhaal van Dido en Aeneas, thans in het 
Thermenmuseum.328 Op het linkse deel van dit sarkofaagreliëf (afb. 67) 
zien we de beide gelieven op het punt uit te trekken voor de jacht (Vergi-
lius, AeneisYV 130-159). TXissen hen in staat Cupido met omlaag wijzende 
fakkel. Aldus wordt gezinspeeld op de ongelukkige afloop van de liefde van 
Dido en Aeneas.329 Met dit alles hebben we grond voor de reeds door P.L. 
Ghezzi geuite veronderstelling, dat de omlaag gehouden fakkel van fig. 9 
een ongunstige betekenis heeft en wijst op naderend onheil.330 
3d. Interpretatie 
Op basis van de gegevens die het tot dusver verrichte onderzoek heeft 
opgeleverd, zijn we in staat een interpretatie te geven van groep Ш in 
samenhang met de beide andere groepen. 
In groep I is een moment uit het leven van de Griekse held Achilles uit­
gebeeld, en wel het moment waarop hij zijn nieuwe wapenrusting ontvangt 
nadat de oude door Hektor was geroofd van het lijk van Patroklos. Aan deze 
mythologische groep is een allegorische toegevoegd, die der vier Seizoe­
nen. Deze figuren herinneren ons aan de sterfelijkheid, de onverbiddelijke 
wet waaraan alle leven in de natuur en dus ook dat van de mens, is onder­
worpen. Op de sarkofaag Albani zinspelen zij derhalve op Achilles' dood, de 
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noodlottige consequentie van zijn deelname aan de strijd om Troje en de 
daarin behaalde roem. De Jaargetijdensymboliek wordt nu verder uitge­
werkt en nader gepreciseerd in Groep UI. In deze groep wordt een winter­
personificatie, misschien te identificeren met Bruma, in de richting van 
Achilles geleid. Dit is andermaal een symbolische aanduiding, dat voor 
Achilles de tijd nadert waarin hij zal moeten sterven. De gegevens die we 
hebben verzameld om het vooroplopen van de Winter in groep II te verkla­
ren, alsook de onheilspellend omlaag gehouden fakkel van fig. 9 maken een 
dergelijke uitleg aannemelijk. Maar als de tijd van kou, verstarring en dood 
in aantocht is, dan is er geen plaats meer voor Venus, de godin van lente, 
liefde, schoonheid en jeugd. Met zachte dwang wordt zij daarom door Eros 
van Achilles weggeduwd. Wat in Groep lila op positieve wijze is uitgedrukt, 
is in Groep Ulb op negatieve wijze uitgedrukt: daar een symbolische aan­
duiding van het naderen van de dood, hier van het wijken van het leven. Bij 
deze interpretatie is ook het probleem opgelost, waarom Venus tegen haar 
zin moet worden weggeduwd3 3 1 en lig. 10 moet worden aangespoord om 
zijn schreden naar rechts te richten: het trage naderen van de een en de ken­
nelijke weerzin om zich te verwijderen van de ander beduiden, dat het voor 
Achilles nog te vroeg is om te sterven. De held is dan ook " ώκύμορος ", ja 
zelfs " ώκυμορώτατος άλλων ",332 en hij sterft " παναώριος °3 3 3 als een 
bloem die reeds wordt afgeplukt kort nadat zij is ontloken.334 Groep Ш is 
dus niet slechts een loze herhaling van Groep II, maar een toevoeging die 
op expliciete wijze de nadruk legt op de voortijdigheid van de dood van 
Achilles. 
4. De zijkanten 
4a. De rechterzijkant 
Op de rechterzijkant van de sakofaag Albani (afb. IV) is Poseidon afge­
beeld in zijn hoedanigheid van heerser over de zee, welk element behalve 
door water en een in de aarde geplant roer wordt aangeduid door een kètos 
of zeedraak. Niet ontoepasselijk citeert Robert de verzen 27 en 28 uit het 
dertiende boek van de Ilias: 
αταλλε Ы κήτ' ύπ' αύτοΰ 
πάντοθεν έκ κευθμών, ούδ' ήγνοίησεν ανακτά. 
Zoals reeds in het begin werd opgemerkt, is het hier gebruikte archaisti­
sche Poseidontype vooral populair geweest in Hadrianische tijd.335 Dat dit 
type niet eerst in die tijd werd gecreëerd, maar ouder is en net als de meeste 
figuren op de voorzijde van de sarkofaag deel uitmaakt van het neoattische 
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figurenrepertoire, bewijst een terra sigillata-scherf in Berlijn, door Dragen-
dorffen Watzinger toegeschreven aan de officina der PERENNII.336 Met het 
thans ter beschikking staande materiaal is niet uit te maken of de Poseidon 
op de terra sigillata reeds gecombineerd was met figuren identiek met die 
welke op de sarkofaag zijn afgebeeld. 
De aanwezigheid van Poseidon op de zijkant van een sarkofaag waarvan 
op de voorzijde de overhandiging van de nieuwe wapenrusting aan Achilles 
is uitgebeeld, heeft niets verbazingwekkends.357 De voorstelling op de rech-
terzijkant heeft, evenals die op de linkerzijkant en de figuren op het deksel, 
betrekking op de zee. Zo worden wij eraan herinnerd, dat het transport van 
de voor Achilles bestemde wapenen over zee geschiedde. Het gaat hier om 
een mythologische traditie, die ongetwijfeld haar oorsprong vond in het 
feit dat Thetis een zeegodin was en vaak door de Nereiden op haar tochten 
werd begeleid.338 Van hieruit ontwikkelt zich dan de bekende voorstelling 
van de zeethiasos met de wapens van Achilles, een thema dat ook in de 
Romeinse sarkofaagkunst zijn sporen heeft nagelaten.339 Interessant is nu, 
dat op afbeeldingen van het wapentransport ook Poseidon kan voorkomen. 
In de eerste plaats moeten we hier wijzen op een fragmentarisch bewaarde, 
uit het eind van de vijfde eeuw v. Chr. daterende vaas uit Olynthos.340 In het 
centrum van de voorstelling zit Thetis op de rug van Scylla. Zij is omstuwd 
door op dolfijnen zittende Nereiden. Gezamenlijk brengen zij de door 
Hefaistos gesmede wapenen naar Achilles, rechts op de voorstelling. Posei-
don vinden we links afgebeeld. Hij is kenbaar aan zijn attribuut, de drietand 
(op de sarkofaag Albani vervangen door een scepter). De god neemt niet 
aan de handeling deel, maar als passief toeschouwer kijkt hij uit over de met 
Nereiden bevolkte zee. Schenken we ook aandacht aan de twee boven een 
dolfijn zwevende eroten met een thymiatèrion in de benedenzone van de 
vaas. We vinden hier dezelfde motieven als later door de beeldhouwer van 
de sarkofaag Albani zijn gebruikt om de linkerzijkant te decoreren. Een 
ander in dit verband belangrijk gegeven is het bekende bericht bij Plinius 
over de groep van Skopas in of voor de Neptunus-tempel bij de Circus Fla-
minius {NaturalisHistoriaXXXVI26): "Sed in maxima dignatione delubro 
Cn. Domitii in Circo Flaminio Neptunus ipse et Thetis atque Achilles, 
Nereides supra delphinos et cete aut hippocampes sedentes, item Tritones 
chorusque Phorci et pistrices ac multa alia marina, omnia eiusdem manus, 
praeclarum opus, etiam si totius vitae fuisset". De veronderstelling is naar 
voren gebracht, dat het onderwerp van deze beeldengroep de reis was van 
Achilles naar Leuke, het eiland in de Zwarte Zee waar de held, althans vol-
gens sommige bronnen, na zijn dood verbleef.341 Uitbeeldingen van dit 
onderwerp zijn ons echter uit de gehele antieke kunst niet bekend. Reeds 
op grond van dit feit moet genoemde veronderstelling onaannemelijk wor-
den geacht. Veel meer recht van bestaan heeft daarentegen de opvatting, 
dat de groep van Skopas de overhandiging van de nieuwe wapenrusting tot 
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onderwerp had, een thema dat, naar we weten, nu juist wél de bestendige 
gunst van de antieke beeldende kunstenaars heeft genoten. De mededeling 
van Plinius dat "Neptunus ipse" deel uitmaakte van de befaamde beelden-
groep, is in het kader van dit onderzoek dan ook niet zonder belang. In aan-
sluiting hierop zou men zich zelfs kunnen afvragen, of het prototype van de 
voorstelling op de sarkofaag Albani door de groep van Skopas is beïnvloed. 
De mogelijkheid bestaat immers, dat dit prototype eerst na het overbren-
gen van de beeldengroep naar Rome is ontstaan.342 Zolang we echter niet 
weten hoe de groep van Skopas, of althans de belangrijkste figuren daaruit, 
eruit zagen,343 moet de vraag betreffende een mogelijke beïnvloeding 
onbeantwoord blijven. Dat de aanwezigheid van een dergelijke monumen-
tale beeldengroep in Rome invloed heeft uitgeoefend op de aldaar werk-
zame kunstenaars en tot de populariteit van het thema van de "Waffenüber-
gabe" heeft bijgedragen, moet intussen als waarschijnlijk worden 
beschouwd. 
4b. De linkerzijkant 
Deze kant van de sarkofaag (afb. V) is versierd met een op een dolfijn 
gezeten putto, die een parasolletje vasthoudt. Ter weerszijden zien we een 
in de aarde geplant roer en een thymiatèrion. 
Wat onmiddellijk opvalt is het speelse, luchtige karakter van de op deze 
zijde aangebrachte voorstelling. Niet ten onrechte schreef R. Stuveras: "L'air 
rageur du dauphin, l'ombrelle du putto, donnent à ce relief l'allure d'une 
scène de genre, traité sur le mode humoristique".34'' Soortgelijke genre-
stukjes, waaraan een diepzinnig-eschatologische inhoud vreemd lijkt, vin-
den we ook op andere uit Hadrianische tijd daterende sarkofagen. Illustra-
tief zijn in dit opzicht vooral de 'quadretti' der dionysische guirlandensar-
kofagen.345 Vestigen we hier ook de aandacht op een eveneens uit 
Hadrianische tijd daterende sarkofaag in het Thermenmuseum, op de zij-
kant waarvan we een met Hermesattributen uitgedoste putto een zeeram 
zien berijden (afb. 68).346 We vinden hier dezelfde toon, dezelfde voorkeur 
voor het luchtige en zelfs anecdotische als op de linkerzijkant van de sarko-
faag Albani. 
De putto op de dolfijn komen we behalve op andere sarkofagen ^7 ook 
elders in de Romeinse kunst veelvuldig tegen,348 hetzij als op zichzelf staand 
motief, zoals bijvoorbeeld op de terra sigillata,349 hetzij als onderdeel van 
een groter geheel. Dit laatste is het geval op het grote zwart-wit mozaïek in 
de Thermen van Neptunus te Ostia.350 De op een dolfijn zittende putto gaat 
hier vooraf aan de quadriga der hippocampen waarmee Neptunus over het 
zeevlak scheert. Op de sarkofaag Albani houdt de putto op de dolfijn, even-
als het rechtop staande roer, ongetwijfeld ook verband met het rijk van de 
op de andere korte zijde afgebeelde Neptunus. De thematische samenhang 
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met het reliëf op de voorzijde van de sarkofaag moet daarmede, na wat daar-
over het voorafgaande reeds is gezegd, duidelijk zijn. 
Het enige element waaraan we hier nog kort aandacht moeten schen-
ken, is het balustervormige thymiatèrion. Het staat los van de rest van de op 
de sarkofaag aangebrachte figuurlijke decoratie. We weten echter, dat thy-
miatèria werden gebruikt bij de reukoffers welke deel uitmaakten van de 
dodencultus.*51 Het thymiatèrion op onze sarkofaag is derhalve het best op 
te vatten als een weergave in steen van een bij dergelijke offers gebruikt 
exemplaar.352 Net als bijvoorbeeld de fakkels op de zijkanten van andere sar-
kofagen is het hier aangewend als een toepasselijk requisiet om de voorstel-
ling ter linkerzijde af te sluiten, een pendant van het roer aan de rechter-
zijde. 
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С. INTERPRETATIE IN RUIMERE ZIN 
In het voorafgaande gedeelte van dit onderzoek hielden we ons bezig 
met wat wij noemden "interpretatie in engere zin". Hierbij zochten we een 
verklaring voor de problemen betreffende de identificatie der afzonderlijke 
figuren en hun onderlinge relatie binnen het geheel van de op de sarkofaag 
aangebrachte figuurlijke decoratie. Het nu volgende gedeelte zal gewijd 
zijn aan een "interpretatie in ruimere zin", waarbij de vraag naar de intrin­
sieke betekenis of de zin van de hier bestudeerde reliëfs ("Sinngehalt") aan 
bod komt.353 Dat een dergelijke betekenis aanwezig is, blijkt uit twee pun-
ten: in de eerste plaats uit de keuze van het weergegeven mythologische 
onderwerp, in de tweede plaats uit de wijze waarop dit onderwerp in beeld 
is gebracht. De toepassing in funeraire context van het overhandigen van de 
nieuwe wapenrusting aan Achilles kende, naar we reeds zagen, een traditie 
die in Hadrianische tijd reeds eeuwen oud was en zelfs teruggaat tot de 
vijfde eeuw v. СЬг. з я Dit is een duidelijke aanwijzing, dat dit thema een 
bepaalde betekenis had, welke het voor de decoratie van grafmonumenten 
toepasselijk maakte.355 De aanwezigheid van een intrinsieke betekenis 
blijkt in dit bijzondere geval ook uit de wijze waarop de overhandiging van 
de nieuwe wapenrusting is uitgebeeld, dat wil zeggen uit de toevoeging van 
de allegorische figuren uit de groepen II en ΠΙ, die immers duidelijk zinspe­
len op de dood van Achilles. Daarmede is ook de bewering van Bendinelli 
weerlegd, dat er geen enkele relatie zou bestaan tussen de figuurlijke deco­
ratie van de sarkofaag Albani en de funeraire bestemming van dit monu­
ment.3 5 6 
Van cruciaal belang voor een correcte interpretatie van mythologische 
voorstellingen in sépulcrale context is de keuze van het bij de interpretatie 
te gebruiken bronnenmateriaal. Voor F. Cumont bestond dit uit "les com-
mentaires verbeux des néoplatoniciens", "les oeuvres polémiques des apo-
logistes chrétiens" en "les gloses tardives des scoliastes médiévaux".357 Er 
zijn echter andere bronnen, die op meer rechtstreekse wijze verband hou-
den met de dood en het graf en om die reden de voorkeur verdienen. In de 
eerste plaats zijn dat de funeraire inscripties. Zij geven ons een min of meer 
betrouwbaar beeld van de voorstellingen, opvattingen en emotionele reac-
ties waartoe de dood de gemiddelde Romein inspireerde.358 
De grafschriften zijn voor ons vooral interessant vanwege de belangrijke 
rol die de mythologie erin speelt, althans in de Griekse; in de Latijnse graf-
schriften zijn mythologische elementen een zeldzaamheid.359 Dit is een 
belangrijke aanwijzing, dat de toepassing van mythologische beeldspraak 
in funerair verband een typisch "Grieks" verschijnsel was, dat wil zeggen 
sterk gebonden aan een Grieks of een door Griekse cultuur beïnvloed 
milieu. 
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Door een aantal recente studies is ons goed bekend, welke functie de 
mythologie in de grafechriften vervult.360 De gestalten uit de Griekse 
mythen blijken in de funeraire inscripties voornamelijk te fungeren als ex-
empta mortalitatis, dat wil zeggen hun lot en doorgaans tragische levens-
einde is een bewijs van de sterfelijkheid als communis hominum conditio. 
de dood is onontkoombaar en maakt voor niemand een uitzondering. 
"Zelfs de kinderen van de onsterfelijken moesten sterven" is een gedachte, 
die we in meer dan één grafschrift tegenkomen.361 Behalve aan de dood van 
mythische figuren kan ook worden gerefereerd aan het lot van machtige 
koningen of beroemde historische personen,362 ja zelfs wordt de prins der 
dichters, Homerus, gebruikt als voorbeeld om de sterfelijkheid van het 
mensdom te illustreren.363 De bedoeling waarmee in de grafschriften tel-
kens wordt gesteld dat de dood een algemeen-menselijke ervaring is, is het 
geven van troost, hetzij aan de overledene zelf, hetzij aan de nabestaan-
den.364 Het sterven en de dood verliezen iets van hun afschrikwekkende 
karakter, zo redeneerde men, indien wordt benadrukt dat het een ervaring 
is die door iedereen zonder uitzondering moet worden gedeeld.365 Behalve 
als troostrijke exempla mortalitatiskannen de mythologische figuren in de 
grafschriften soms ook optreden in het kader van vergelijkingen, die op 
poëtische wijze de goede eigenschappen - zowel de lichamelijke als de 
geestelijke - van de overledene omschrijven. We vinden de namen van Achil-
les, Hippolytus, Alcestis, Laodameia ca., omdat hun schoonheid, dapper-
heid, huwelijkstrouw, opofferingsgezindheid etc. een parallel hadden in de 
overeenkomstige deugden van de dode, wiens of wier gedachtenis op deze 
wijze in een gunstig daglicht werd gesteld.366 De stelling dat de mythologie 
in de grafschriften de functie heeft om troost te schenken voor de dood of 
om de overledene te prijzen, vindt een treffende en in het kader van dit 
onderzoek ook bijzonder toepasselijke bevestiging in een grafschrift uit 
Klein-Azië, daterend uit dezelfde eeuw als die waarin het prototype van de 
voorstelling op de sarkofaag Albani is ontstaan. Van de overledene, een 
zekere Epígonos, wordt gezegd: "De eerste prijs liet hij de levenden na, om 
zijn verstand en goddelijke schoonheid. Want noch hij die Hector, Priamus' 
zoon, doodde, Achilles, noch hij die het huwelijksbed van zijn vader ont-
vluchtte, Hippolytus, waren zo als Epígonos was (...). Maar de herinnering 
aan Epígonos blijft bij de levenden voortbestaan; zelfs Achilles ontkwam 
niet aan de Moira, ook al was hij Thetis' zoon".367 Interessant is, dat in dit 
grafschrift tweemaal aan Achilles wordt gerefereerd, éénmaal om ons een 
beeld te geven van de bijzondere kwaliteiten van de overledene, en éénmaal 
om te wijzen op de universaliteit van het doodslot, waarin zowel Epígonos 
en/of zijn nabestaanden berusting konden vinden voor het feit dat hij moest 
sterven.368 
Een tweede belangrijke bron die licht werpt op de betekenis der mytho-
logische sarkofaagreliëfs, zijn de lijkrede en een met de lijkrede nauw ver-
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want literair genre, de consolatio. Met de lijkrede is hier bedoeld de 
Griekse lijkrede voor individuele personen. Het is namelijk in deze speci-
fieke categorie van antieke lijkredes, dat gaarne mythologische exempta 
werden aangewend.369 
Tot volle ontwikkeling is de Griekse lijkrede voor privé-personen eerst 
gekomen in de keizertijd.370 Blijkens een in de jaren 270-275 n. Chr. te 
Athene ontstaan theoretisch tractaat van Menander, een uit Klein-Azië 
afkomstige professor in de rhetorica, onderscheidde men drie varianten in 
de lijkrede, namelijk de μονωδία , de λόγος παραμυθητικός en de 
λόγος επιτάφιος .
371
 De inhoud van deze drie verschillende vormen 
der Griekse lijkrede bestond uit klachten, lofprijzing en troost. Al naarge­
lang de desbetreffende vorm stond nu dit, dan dat element meer op de voor­
grond. In de monodie stond het beklagen van de dode centraal (vermengd 
evenwel met de lofjprijzing), in de λόγος παραμυθητικός de troost 
(maar deze gaat vergezeld van klachten en lofjprijzing), terwijl in de λόγος 
επιτάφιος het prijzen van de overledene de belangrijkste plaats inneemt 
(doch vinden we hier ook klachten en troostgedachten). 
De consolatìo, waarmee we bedoelen de in de Oudheid zeer populaire 
troostgeschriftcn in zowel proza als poëzie,372 is nauw met de lijkrede ver-
want vanwege de gemeenschappelijkheid der thematiek, dat wil zeggen in 
de consolatíoneswoTden veelal dezelfde thema's gebruikt als in de consola-
torische gedeelten der lijkrede en omgekeerd. De onderlinge verwant-
schap werd in de hand gewerkt, doordat de zogeheten argumenta consola-
toria op de rhetorcnscholen werden bestudeerd bij het onderdeel lij-
krede.373 Het gevolg daarvan was, dat de consolatio sterk rhetorische 
trekken ging vertonen. Deze beïnvloeding door de rhetorick komt met 
name tot uiting in de frequente toepassing van exempta; het gebruik van ex-
empia is namelijk een typisch rhetorisch procédé.374 
Evenals in de grafschriften is de toepassing van mythologische exempta 
in lijkredes gebonden aan de topoi van lof en troost. Illustratief zijn in dit 
opzicht de richtlijnen van Menander. In zijn aanwijzingen voor de lofprij-
zing in het kader van de λόγος επιτάφιος geeft Menander het advies 
om, "wanneer het leven van de gestorvene het leven van een roemrijk per­
soon nabij komt, het te vergelijken met bijvoorbeeld dat van Herakles of 
Theseus".375 En in zijn hoofdstuk over de λόγος παραμυθητικός geeft 
Menander het voorschrift om ook bij het troosten mythologische exempta 
aan te wenden, daar het lot van de helden duidelijk maakt, dat sterven nu 
eenmaal inherent is aan het menszijn en aldus maant tot berusting: "En 
voorts is het niet onpassend om te bespiegelen over de menselijke natuur in 
het algemeen, dat de godheid het mensdom ter dood heeft gedoemd, en dat 
de dood voor alle mensen het einddoel is van het leven, en dat zelfs helden 
en zonen van goden daaraan niet konden ontkomen".376 Mythologische ex-
empia met een prijzende of troostende functie vinden we uiteraard ook in 
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de consolationes. Een enkel voorbeeld moet hier volstaan. In de Consolatio 
adLiviam, een poëtische consolatio gedicht naar aanleiding van het over-
lijden van Livia's zoon Drusus,377 wordt de keizerin getroost door het exem-
plumvm Achilles (ν. 433/4): 
"Contigit hoc etiam Thetidi: populator Achilles 
Iliaca ambustis ossibus arva premit." 
Het gebruik van mythologische exemplain lijkredes en consolationesis 
niet altijd even stereotiep. Met name hun toepassing in samenhang met 
troosttopoi vertoont differentiatie. Zo kunnen de mythologische exempla 
ook worden gebruikt ter illustratie van zogeheten argumenta a maiore ad 
minus, dat wil zeggen men refereert dan aan mythische gestalten die door 
bijzonder zwaar ongeluk werden getrofifen om door vergelijking met dezen 
de smart om persoonlijke verliezen door de dood te relativeren (men 
beoogde dan wat men heeft genoemd een "optische Verkleinerung des 
Trauerfalles").378 Het klassieke voorbeeld dat in dit verband telkens wordt 
aangehaald, is Niobe, de moeder die op één enkele dag veertien kinderen 
verloor.379 Bezien in dit perspectief wordt verklaarbaar, waarom de dood 
der Niobiden ook op sarkofagen werd afgebeeld.380 Een ander voor lijkre-
des en consolationes karakteristiek thema dat we ook kennen van funeraire 
reliëfs, is de geschiedenis van Kleobis en Biton.381 De troost die men met dit 
thema beoogde te geven, is weer een andere dan in het geval van Niobe. 
Kleobis en Biton ontvingen als dank voorhun piëteitvolle daad jegens de 
godheid "datgene wat voor eens mens het beste is".382 Daar dit gelijk bleek 
te staan met de slaap des doods, wordt door het verhaal van de beide Argivi-
sche jongelingen gesuggereerd, dat de dood in feite niet iets afcchrikwek-
kends is, maar integendeel een staat die verkieslijker is dan het leven, een 
"aerumnarum requies" ^ 3 of een "somnus aeternus".384 
Enigszins uitvoeriger moeten we stilstaan bij het slot van Menanders 
theorie over de troostrede. Dit luidt namelijk aldus: "En vervolgens moet U 
zeggen: "Ik geloof vast, dat de overledene in het Elysium woont, daar waar 
Radamanthys, Menelaos, de zoon van Peleus en Thetis en Memnon wonen. 
En misschien toeft hij zelfs wel bij de goden, doorschrijdt hij de aether en 
ziet hij alles wat hier gebeurt. En wellicht ook maakt hij verwijten aan het 
adres van hen die hem beklagen. De ziel immers, die wezensgelijk is aan de 
godheid en vandaar omlaag daalt, haast zich opwaarts naar datgene wat met 
haar verwant is. Zo zegt men ook, dat Helena en de Dioscuren en Herakles 
leven in gemeenschap met de goden. Laten wij dus zijn lof zingen als ware 
hij een held, of liever nog laten we hem gelukkig prijzen als ware hij een 
god, laten wij beeltenissen van hem vervaardigen, laten wij hem gunstig 
stemmen als een daimon!" ",385 Deze passage is interessant, daar eruit blijkt 
dat de figuren uit de Griekse mythen ook konden worden gebruikt bij het 
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troostmotief der immortalitas. Op grond van de hier besproken passage is 
dan ook beweerd, dat de mythologische gestalten op de sarkofaagreliëfs 
behalve een retrospectief ook een prospectief aspect zouden hebben,386 
dat wil zeggen de mythische gestalten refereren dan niet aan het leven vóór 
de dood of de dood zelf, maar aan het leven ná de dood, meer in het bijzon-
der aan een gelukkig voortbestaan in het hiernamaals.387 Het is mogelijk, 
dat dit in een enkel geval juist is.388 Toch is hier voorzichtigheid geboden. 
Wat namelijk opvalt is, dat de band tussen mythologie en onsterfelijkheids-
gedachten in het algemeen weinig concreet is. In lijkredes, consolationes 
en grafschriften wordt weliswaar meer dan eens gezegd, dat de dode naar 
de goden, het Elysium, het land der helden etc. is gegaan,389 soms ook dat de 
dode met een godheid is 'geïdentificeerd', maar in dit laatste geval blijkt het 
in wezen te gaan om vergelijkingen, waarbij het tertium comparationisniet 
de goddelijkheid of de onsterfelijkheid is, maar een bepaalde eigenschap 
(vooral lichamelijke schoonheid),390 en wanneer wordt gesteld dat de dode 
voortleeft als heros, dan vinden we nooit of vrijwel nooit de namen van indi-
viduele helden. Dit is ook begrijpelijk, wanneer men bedenkt dat de helden 
in lijkredes, consolationes en grafschriften met grote frequentie optreden 
als exempta mortalitatis, een gelijktijdig functioneren als exempta immor-
talitatis sloot dit kennelijk uit.391 Illustratief is het geval van de ook door 
Menander genoemde "zoon van Peleus en Thetis". J. Engemann beweerde, 
dat Achilles in de grafschriften uit de Keizertijd "nicht nur retrospektiv 
erwähnt wurde",392 maar het enige voorbeeld dat hij ter staving van deze 
bewering aanhaalde, is een grafschrift uit de Troas van 368 n. Chr., waarin 
enkel staat dat de overledene rust in dezelfde aarde als Aiax, Achilles en 
Patroklos alsook dat hij aan deze drie helden gelijk was wat betreft" ψυχή " 
en" βιότοιο τέλος ",
393
 Nergens staat dat de overledene met genoemde 
helden of als genoemde helden zal voortleven in een gelukkig hiernamaals. 
Zelfs voor de op zichzelf aantrekkelijke opvatting van M. Herrmann-Tsem-
beli dat de figuur van Achilles op sarkofagen zou zinspelen op een eeuwig 
voortbestaan in herinnering, bestaat feitelijk geen enkel bewijs.394 Dit alles 
doet twijfel rijzen, óf men Achilles en de andere helden der mythologische 
sarkofaagreliëfs wel associeerde met de hoop op een voortbestaan na de 
dood, dit ondanks de hierboven geciteerde passage uit Menander. Deze 
twijfel wordt sterker, wanneer we constateren, dat uit de woorden van 
Menander zelf twijfel spreekt.395 Dit is significant. Hetzelfde vinden we 
namelijk opvallend vaak, wanneer in de troostliteratuur (en ook in de graf-
schriften) het onsterfelijkhcidsmotief ter sprake komt.396 In zijn commen-
taar op de hier behandelde passage van Menander schrijft J. Soffel dan ook 
terecht: "Bei den Formulierungen der metaphysischen Trostargumente 
und der sonstigen Aussagen über die Existenz nach dem Tode fallt immer 
wieder die Vorsicht - um nicht zu sagen: der Zweifel - der Autoren auf, die-
sem Thema gerecht zu werden".397 De verklaring voor deze onzekerheid en 
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voor het daaruit voortvloeiende losse, weinig concrete verband tussen 
mythologie en onsterfelijkheid moet zeker gezocht worden in de antieke 
opvattingen over een voortbestaan na de dood : indien men daar al in 
gelooft, dan is dit geloof zo vaag en sterk pluriform, dat de fundamentele 
aporie waarin men verkeerde, des te sterker op de voorgrond treedt.398 Dit 
geldt zeker voor Rome. De verscheidenheid van de veelal uit het Oosten 
overgenomen vormen van onsterfelijkheidsgeloof is hier zo groot, dat we 
hooguit kunnen spreken van "the strong will to believe rather than belief as 
such".399 Nergens heeft de overtuiging dat het menselijk leven bij de dood 
definitief is afgelopen, zó welsprekende vertolkers gevonden als juist te 
Rome.400 Tegen deze achtergrond is het dan ook niet verwonderlijk, dat de 
mythologische voorstellingen in de Romeinse funeraire kunst in hoofdzaak 
betrekking hebben op het leven vóór de dood en op de dood zelf.401 Eerst de 
komst van het Christendom met zijn uniforme en duidelijk omlijnde escha-
tologie maakt een consequente oriëntatie op een leven na de dood moge-
lijk. 
De derde en laatste bron die voor de interpretatie van in funeraire con-
text voorkomende mythologische voorstellingen van belang is, is de litera-
tuur, dat wil zeggen uitsluitend de op de dood en het sterven betrekking 
hebbende passages.402 Dergelijke passages vinden we vooral in het epos, de 
tragedie en de elegische poëzie. Het betreft hier de gemeenschappelijke 
bron waar de auteurs van grafschriften, lijkredes en consolationesveeX van 
hun motieven uit hebben geput. Talrijk zijn in de antieke literatuur bijvoor-
beeld de passages waarin het hierboven reeds besproken motief is verwerkt 
dat iedereen zonder uitzondering moet sterven. Evenals in de grafechriften, 
lijkredes en consolationes wordt dit motief hier gebruikt als troostmo-
tief.403 Wat de Griekse literatuur betreft willen enkel wijzen op de w. 106 
c.v. van boek XXI van de Ilias, niet alleen de oudste maar ook de meest 
befaamde passage die de gemeenschappelijkheid van het doodslot tot 
onderwerp heeft. De gevangen genomen Trojaan Lykaon smeekt Achilles 
om zijn leven. Deze antwoordt hem: 
"Welaan, vriend, sterf ook jij. Waarom jammer je toch zo? 
Immers ook Patroklos stierf, die jou toch verre overtrof. 
Zie je niet hoe knap en groot ikzelf ben? 
De zoon ben ik van een edele vader en een godin is mijn moeder. 
Maar ook mij wacht de dood en het oppermachtige noodlot. 
Het zal ochtend zijn, of avond, of midden op de dag, 
wanneer ook mij iemand in de strijd van het leven berooft, 
hetzij met een worp van zijn speer, hetzij met een schot van zijn boog". 
Alhoewel de troost die deze woorden bevatten, een schrale is, is toch 
duidelijk, dat Achilles ze zegt om het sterven voor Lykaon enigszins te ver-
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zachten.404 In de Latijnse letterkunde komen we het motief van de onont-
koombaarheid van de dood onder andere tegen bij Lucretius, en wel in de 
consolatìo aan het slot van het derde boek van zijn De Rerum Natura (w. 
1024 e.V.). De sterfelijkheid van het mensdom wordt hier geadstrueerd met 
het voorbeeld van de koningen Xerxes en Ancus, de veldheer Scipio, maar 
ook met dat van geleerden, kunstenaars, wijsgeren en de "Heliconiadum 
comités", de dichters, van welke laatste categorie weer met name Homerus 
wordt genoemd: het componeren zelfs van gedichten als de Ilias en de 
Odyssee blijkt niet te vrijwaren tegen de dood.405 Een andere Latijnse dich-
ter die het thema van de universaliteit van de dood heeft behandeld, is 
Horatius. "Omnes una manet nox et calcanda semel via leti" heet het in de 
achtentwintigste ode van het eerste odenboek. Evenals Lucretius haalt 
Horatius voorbeelden aan om de geldigheid van deze uitspraak te staven. 
Deze zijn ditmaal gekozen uit de mythische sfeer: Tantalus, Tithonus en 
Minos.406 In deze context hoort uiteraard ook de ode thuis die we bespra-
ken bij de interpretatie van de Seizoenen op de sarkofaag Albani (ode IV 7). 
De exempta mortalitatis waren hier, naar we zagen, Tüllus en Ancus, 
Aeneas, Hippolytus en Pirithoüs. Dat ook Achilles als zodanig door de 
Latijnse dichters werd gebruikt leert ons bijvoorbeeld de elegie die Proper-
tius schreef naar aanleiding van het overlijden van Marcellus (Ш 18). Invers 
27 lezen we: "De dood maakt voor niemand een uitzondering, noch voor 
Nireus befaamd om zijn knappe gezicht, noch voor Achilles befaamd om 
zijn kracht", 
"Nirea non facies, non vis exemit Achillem". 
Vatten we hier kort onze bevindingen samen. Wanneer we uitgaan van 
de functie die de mythologie heeft in de relevante bronnen (grafschriften, 
lijkredes, consolationesen op dood en sterven betrekking hebbende passa­
ges in de literatuur), dan zijn de mythologische sarkofaagreliefs te beschou­
wen als een literaire, zelfs sterk rhetorisch gekleurde inkleding van in 
hoofdzaak twee motieven, te weten troost - in welke vorm dan ook - en lof­
prijzing van de overledene.407 
Keren we terug naar de sarkofaag Albani. Op de vraag naar de bedoeling 
waarmee de door ons bestudeerde reliëfs op de sarkofaag werden aange-
bracht, kunnen we thans een gefundeerd antwoord geven. 
In groep I is de scène van de overhandiging van de nieuwe wapenrusting 
aan Achilles uitgebeeld. Deze scène wijst vooruit naar het tragische einde 
van de held, zoals duidelijk wordt door de allegorische figuren van de groe-
pen II en Ш. De voorstelling in haar geheel is dan bedoeld als een herinne­
ring aan de wet, dat iedereen moet sterven, ook de allerbesten. Het lot van 
Achilles vormt van deze wet een trefifende illustratie. Zowel uit de graf-
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schriften, als uit de lijkredes, als uit de consolationesen de op dood en ster-
ven betrekking hebbende passages in de literatuur treedt Achilles immers 
telkens naar voren als de held die trots zijn kracht, trots zijn schoonheid, 
trots zijn jeugd, maar vooral trots het feit dat hij de zoon was van een onster-
felijke godin, tóch moest sterven. " Ούδ' 'Αχιλευς δ' εφυγεν Μοΐραν 
ó παις Θέτιδος " luidde de slotregel van het grafschrift van Epígo-
nos.408 Ook op de sarkofaag Albani lijkt Achilles weergegeven juist in zijn 
hoedanigheid van sterfelijke zoon van een onsterfelijke godin ("mortalis 
dea natus puer Thetide"),409 daar hij hier samen met zijn moeder tot een 
nauwe compositorische eenheid is verbonden. Door dit accent op Achilles' 
goddelijke afkomst krijgt de onverbiddelijkheid van de wet dat iedereen 
moet sterven, maximale nadruk.410 Nu zagen we dat het refereren aan deze 
wet bedoeld was als troostargument. Door deze wet op maximale wijze te 
benadrukken beoogde men derhalve op optimale wijze troost te schenken 
voor het sterven, zowel aan degeen die in de sarkofaag was begraven als aan 
de nabestaanden.411 
De hier gegeven interpretatie kunnen we nu nog verder uitwerken, 
wanneer we aandacht schenken aan een probleem dat tot dusver buiten 
beschouwing is gebleven. Het betreft hier de vraag, waarom op het sarko-
faagreliëf zo nadrukkelijk wordt gezinspeeld op de voortijdigheid van 
Achilles' dood. De oplossing van dit vraagstuk wordt ons echter onmiddel-
lijk duidelijk, wanneer we ons herinneren, dat de persoon die in de sarko-
faag werd begraven, op jeugdige leeftijd is overleden, volgens een bericht 
bij Ghezzi tussen 16 en 18 jaar.412 Met andere woorden deze persoon was 
evenals Achilles een of immaturus, iemand die, om met Vergilius te spre-
ken, "werd weggerukt door een zwarte dag en gedompeld in een vroegtij-
dige dood".413 
Door verscheidene studies, waaronder we hier met name moeten noe-
men die van P. Boyancé,414 P. Lambrechts,415 A. Nock,416 en E. Griessmair,417 is 
onze kennis van het begrip άωρος aanzienlijk verrijkt.418 Tot het wezen 
van dit begrip lijkt te behoren niet zozeer het op jeugdige leeftijd gestorven 
zijn, alswel het gestorven zijn voordat men een bepaald " τέλος " had 
bereikt, dat wil zeggen voordat men bepaalde, naar antieke maatstaven 
essentiële levenservaringen had gehad, zoals huwen of het krijgen van kin-
deren.419 Verder weten we, dat een voortijdige dood gold als een bijzonder 
bitter lot en aanleiding gaf tot groot verdriet. Duidelijk blijkt dit uit graf-
schriften van het type:420 
ού το θανεϊν άλγεινόν, έπει τό γε πάσι πέπρωται, 
άλλα πριν ήλικίης καί γονέων πρότερον. 
Anderzijds wordt het soms zo voorgesteld, dat een voortijdige dood een 
geluk is, daar de gestorvene aldus gespaard blijft voor de "miseriae vitae".421 
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Zelfs gaat men zover te beweren, dat de voortijdige dood een bijzondere 
gunst is van de zijde der goden.422 Voorts is door Boyancé aangetoond, dat 
ervoor immaturi speciale begrafenisgebruiken bestonden, dat wil zeggen 
de uitvaarten voor hen vonden 's nachts plaats bij het licht van fakkels en 
kaarsen ("ad faces et cercos").423 Mogelijk ook waren de Lemuriaeen dag in 
het jaar, waarop men speciaal de voortijdig gestorvenen herdacht.424 
Onjuist schijnt de opvatting te zijn, dat de immaturiin de onderwereld een 
apart, dat wil zeggen bijzonder ongunstig lot beschoren zou zijn.425 Wel vin-
den we, dat in dichterlijke beschrijvingen van de onderwereld voor de im-
maturi een aparte plaats wordt ingeruimd.426 
Als passende decoratie voor de sarkofaag Albani had men uiteraard ook 
een episode uit het leven van een andere Griekse held kunnen uitkiezen. 
Vele mythen toch verhalen van de dood van de "young strong beautiful figu-
res of story"; 427 men denke aan Adonis, Hippolytus, Phaeton, etc. We 
beschikken echter over verschillende aanwijzingen, dat van de mythen die 
met de idee van de mors immatura konden worden verbonden, de Achil-
les- mythe het meest populair is geweest.428 Voor wat de grafschriften 
betreft werd dit reeds geconstateerd door E. Griessmair.429 Bij wijze van 
voorbeeld kunnen we hier nogmaals refereren aan het grafschrift van de 
jonggestorven Epigonos.430Verder zij hier gewezen op de voorschriften 
voor het opstellen van lijkredes van Ps-Dionysius. Samen met Ganymedes 
en Tithonus wordt Achilles hier genoemd als een geschikt exemplum om 
aan te tonen, dat zij die door de goden worden bemind, jong sterven.431 Bij 
herhaling ook vinden we de naam van Achilles in consolationes, elegieën 
en epicedia, die werden gecomponeerd naar aanleiding van een voortijdige 
dood. Twee voorbeelden noemden we reeds, namelijk de Consolatio ad 
Liviam (w 433/4) en de elegie nr. Х Ш (v. 27) van Propertius. De eerste 
ontstond naar aanleiding van het overlijden op negenentwintigjarige leef­
tijd van Uvia's zoon Drusus, de tweede naar aanleidingvan de dood van Mar­
cellus, die stierf toen hij nog slechts achttien jaar oud was. Het aantal voor­
beelden laat zich echter nog vermeerderen. We kunnen hier ook wijzen op 
de klaagzang van Ovidius op de dood van de dichter Tibullus {Amores UI 9 
1), op de lijkrede van Dio Chrysostomus (ca. 40 -120 n. Chr.) op de athleet 
Melankomas (or XXXDÍ 20),432 of op het epicedion dat de dichter Statius 
componeerde voor zijn vriend Abascantus naar aanleiding van het overlij-
den van diens echtgenote Priscilla (Silvae\ 1 34).433 Dat men blijkens al 
deze voorbeelden zo frequent een parallel trok tussen de dood van hen die 
voortijdig stierven en Achilles zal zeker samenhangen met het feit dat Achil-
les, zoals door Griessmair terecht is opgemerkt, een van de populairste 
helden was.434 De voornaamste reden zal echter zijn geweest, dat Achilles 
in de Ilias wordt gequalificeerd met termen als " παναώριος " en 
" ώκυμορώτατος άλλων ".435 Men zou dus kunnen zeggen, dat Achilles 
gold als de οίωρος par excellence.436 Dit verklaart goeddeels, waarom men 
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voor de versiering van de sarkofaag Albani juist een scène uit het leven van 
deze held heeft gekozen.437 
Twee punten verdienen nog nadere bespreking. 
In de eerste plaats een probleem van practische aard. Men dient te 
bedenken, dat de overledene niet onmiddellijk in de marmeren sarkofaag 
bijgezet kan zijn. Vanwege de jeugdige leeftijd van de gestorvene is immers 
niet aan te nemen, dat de sarkofaag al gereed stond op het moment van 
overlijden. Evenmin zal een sarkofaag als de hier bestudeerde uit voorraad 
leverbaar zijn geweest; het stuk is ongetwijfeld vervaardigd op speciale 
bestelling.438 Een en ander houdt in, dat eerst een provisorische vorm van 
begraven moet hebben plaatsgevonden, naar alle waarschijnlijkheid in een 
terracotta-sarkofaag. Dat dit meer voorkwam leert ons een inscriptie uit 
164 n. Chr., waarin een vrijgelatene van een zekere Arria Padilla vraagt de 
lichamen van zijn vrouw en zijn zoon in een marmeren sarkofaag te mogen 
overbrengen, daar hij ze eerst, door de omstandigheden gedwongen, op 
provisorische wijze had bijgezet in een sarkofaag van terracotta: "cum ... 
pressus necessitate corpora eorum fictili sarcofago commendaverim".439 
In de tweede plaats zou het bevreemding kunnen wekken, dat een man-
nelijke figuur de hoofdrol speelt op een reliëf dat dient ter versiering van 
een sarkofaag die bestemd was als laatste rustplaats voor een vrouw, indien 
we tenminste geloof hechten aan de berichten daaromtrent uit de acht-
tiende eeuw. We kennen echter tenminste nog één andere Achillessarko-
faag die voor een vrouw was bestemd, namelijk de sarkofaag van Metilia Tor-
quata in het Museo Nazionale te Napels.440 Daarnaast is er een grafschrift op 
een zekere Basilokleia - het betreft hier bovendien een persoon die voortij-
dig gestorven is, daar zij " πρόμοιρος " wordt genoemd -, waarin een paral­
lel wordt getrokken met het lot van Achilles.441 Deze gegevens voeren tot de 
conclusie, dat Achilles kennelijk werd beschouwd als een universeel sterfe-
lijkheidssymbool, toepasselijk zowel voor mannen als vrouwen. 
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D. PARAUPOMENA 
In het verleden zijn met de sarkofaag Albani steeds een aantal voorstellin-
gen in verband gebracht die met de voorstelling op de sarkofaag bepaalde 
punten van overeenkomst vertonen. Deze overeenkomst kan een betrekke-
lijk volledige zijn, zoals het geval is bij het fragmentarische puteal (afbb. 3 
t/m 5) en de geglazuurde skyfos te München (afbb. 6 t/m 9), doch zij kan 
ook een summiere zijn, dat wil zeggen beperkt zijn tot enkele figuren, zoals 
het geval is bij de reeds eerder genoemde glazen bekers uit Klein-Azië (afbb. 
19 t/m 22). Het is zinvol aan een aantal van deze voorstellingen nader aan-
dacht te schenken, daar dit ons inzicht in de betekenis en de wordingsge-
schiedenis van de voorstelling op de sarkofaag Albani kan verdiepen. 
/ Het puteal 
Van al die voorstellingen welke met die op de sarkofaag Albani overeen-
komst vertonen, is die op het reeds vaker genoemde, slechts van foto's 
bekende puteal uit laat-Rcpublikeinse tijd het belangrijkst. De onderlinge 
overeenkomst is in dit geval aanzienlijk, dat wil zeggen we mogen aannemen 
dat op dit puteal oorspronkelijk acht figuren waren afgebeeld, identiek met 
de figg 1 t/m 8 op de sarkofaag Albani, met uitzondering alleen van de 
vierde figuur, die op de sarkofaag een Athene, op het puteal een Herakles is 
(afb. 4).ш 
Vanwege de verregaande overeenkomst met de voorstelling op de sarko­
faag Albani kan de globale interpretatie - we bedoelen hier uitsluitend de 
"interpretatie in engere zin" - geen probleem zijn. Het enige punt dat nadere 
verklaring behoeft, is de stierdragende Herakles, een bekend type uit het 
neoatisch figurenrepertoire (cf. afb. 69). 4 4 3 
Wanneer we ervan uitgaan, dat op het puteal, evenals op de sarkofaag 
Albani, de overhandiging van de nieuwe wapenrusting aan Achilles is uitge­
beeld, dan kan Herakles geen mythologische figuur zijn. In genoemd mytho­
logisch verhaal speelt Herakles immers geen enkele rol. Evenals aan de Sei­
zoenen achter hem zullen we aan Herakles derhalve een allegorische bete­
kenis moeten toekennen. Welke kan deze geweest zijn? 
Bij de bestudering van de figg. 1 t/m 4 op de sarkofaag Albani hebben we 
gezien, dat deze figuren een illustratie vormen van de w. 1 t/m 18 van boek 
XIX van de Ilias, maar tegelijkertijd ook refereren aan de inhoud van boek 
Х Ш, met name aan de hoplopoiia. Nu blijkt, dat ook Herakles in dit boek 
voorkomt, dat wil zeggen zijn naam wordt genoemd in een episode die aan 
de vervaardiging en de overhandiging van de nieuwe wapenrusting onmid­
dellijk voorafgaat en daarmee ook rechtstreeks in verband staat. Wanneer 
Patroklos is gesneuveld en Achilles' oude wapenrusting door Hektor is 
57 
geroofd, dan klaagt de held zijn leed bij zijn moeder en zegt bereid te zijn 
ook zelf te sterven, zo de goeden dat willen. Vervolgens verwijst hij naar het 
lot dat ook Herakles uiteindelijk moest ondergaan {Ilias Х Ш 117/8): 
Ουδέ γαρ ουδέ βίη Ήραχληος φύγε χήρα, 
δς περ φίλτατος εσχε Διί Κρονίωνι άναχτι. 
"Immers zelfs de krachtige Herakles ontkwam niet aan het doodslot, 
alhoewel hij toch bij uitstek was geliefd aan Zeus de heerser, de zoon 
van Kronos". 
In deze samenhang wordt ook de aanwezigheid van Herakles in de voorstel­
ling op het puteal duidelijk en ontdekken we het verband tussen de verschil­
lende figuren onderling. De figuur van Herakles is een soort van "beeldci­
taat" of embleem, dat terugwijst naar de hierboven aangehaalde woorden 
van Achilles uit het begin van boek Х Ш van de Ilias 4'M. De held fungeert 
daardoor als exemplum mortalitatis, dat wil zeggen in de voorstelling op 
het puteal zinspeelt hij, evenals de Seizoenen, op de onverbiddelijke wet 
waaraan alle menselijk leven, dus ook dat van Achilles, is onderworpen. 
De hier gegeven interpretatie van Herakles wordt op niet onbelangrijke 
wijze ondersteund door de observatie, dat de w. 117 en 118 uit boek Х Ш 
van de Ilias ook een inspiratiebron zijn geweest voor de samenstellers van 
grafschriften. In een inscriptie uit Itanos op Kreta uit de tweede of de eerste 
eeuw v. Chr. lezen we:4 4 5 
θνήσχει δ' Ήραχλέης υιός έών γε Διός 
en in een inscriptie uit de latere Oudheid in de Galleria Lapidaria in het Vati-
caan:
 4 4 6 
εύψυχι Μίδων, ουδείς αθάνατος· και ó 'Ηρακλής απέθανε. 
Dat het voorbeeld voor de formule "Zelfs Herakles moest sterven" dezelfde 
verzen uit de Ilias zijn waaraan ook de Heraklesfiguur op het puteal refe­
reert, werd reeds door anderen opgemerkt.447 Het feit dat Herakles in de 
grafschriften steeds als exemplum mortalitatis optreedt, pleit voor de ver­
onderstelling, dat de held ook op een aantal sarkofagen een dergelijke func­
tie heeft gehad.448 
De specifieke wijze waarop Herakles op het puteal is toegepast, is inte­
ressant, omdat daardoor ten volle duidelijk wordt, hoe wij de voorstelling op 
het puteal en ook die op de sarkofaag Albani hebben te zien: als een conglo­
meraat van behalve mythologische ook emblematische figuren, dat wil zeg-
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gen figuren die hun betekenis voor een belangrijk deel ontlenen met aan de 
verhalende context waarin zij zijn geplaatst, maar aan de (vooral literaire) 
associaties die ze bij de antieke beschouwer opriepen.449 Het is met name 
dit emblematisch gebruik van figuren als Herakles en de vier Seizoenen dat 
de voorstellingen op het puteal en de sarkofaag Albani het tweeslachtige, 
hybride karakter verleent dat een wezenskenmerk van deze voorstellingen 
vormt en dat een juist begrip ervan tot op heden heeft belemmerd. 
Naar alle waarschijnlijkheid is het ook de emblematisch- allegorische 
betekenis van Herakles geweest welke ertoe heeft geleid, dat deze figuur op 
een gegeven moment is vervangen door Athene, zoals te zien is op de sarko-
faag Albani. Door deze betekenis immers vormt Herakles een vreemdsoortig 
element binnen een groep van zuiver mythologische figuren. Door Herakles 
nu te vervangen door Athene, dus door een figuur met een allegorische 
betekenis te vervangen door een figuur met een mythologische betekenis, 
heeft men dit element verwijderd, kennelijk met de bedoeling een even-
wichtiger verdeling te creëren van mythologische en allegorische figuren. 
De voorstelling op de sarkofaag bestaat nu immers uit groepen van of uitslui-
tend mythologische of uitsluitend allegorische figuren. 
Niet duidelijk is overigens, waarom men voor de weergave van Hera-
kles juist de Herakles met de stier heeft uitgekozen. Een feit is, dat de " βίη 
Ήρακλήος " (Ilias Х Ш, 117), symbool van de onder de last der sterfelijk­
heid gebukt gaande mens, nauwelijks op plastischer wijze had kunnen wor­
den verbeeld dan door de stiertorsende gestalte als weergegeven op het 
puteal of de Campanareliëfs (afb. 15). 
De problemen betreffende de "interpretatie in engere zin", dus de pro-
blemen betreffende de identificatie der afzonderlijke figuren alsmede hun 
onderlinge samenhang, zijn hiermede afgehandeld. Wat rest, zijn de proble-
men inzake de "interpretatie in ruimere zin", dus de problemen verbonden 
aan de vraag, waarom het thema van de overhandiging van de nieuwe 
wapenrusting aan Achilles op het puteal werd aangebracht. Laatstge-
noemde problemen zijn echter onoplosbaar, om de eenvoudige reden dat 
we niet weten welke de oorspronkelijke bestemming van het puteal is 
geweest. Wel kunnen we stellen, dat de voorstelling op het puteal een fune-
rair karakter heeft, en daaraan zouden we dan weer de conclusie kunnen 
verbinden, dat ons puteal ooit deel uitmaakte van een grafcomplex (men 
zou kunnen denken aan de versierde putrand uit een zgn. cepotaphium of 
graftuin),450 maar deze conclusie hoeft geenszins juist te zijn.451 Het is denk-
baar, dat de voorstelling op het puteal een zuiver antiquarische waarde had. 
Maar zolang we niet weten met welke oogmerken het hier bestudeerde 
puteal werd vervaardigd, moet alle verdere theorievorming inzake de inter-
pretatie van het reliëf op dit monument noodgedwongen speculatie blijven. 
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2. De geglazuurde skyfos 
Hier vervolgens te bespreken is de geglazuurde skyfos te München ( afbb. 
6 t/m 9)-'152 Dit voorwerp werd gevonden in een van de steden rond de Vesu-
vius,453 maar is afkomstig, zoals door het onderzoek van H. Gabelmann en Α. 
Hochuli-Gysel is vast komen te staan, uit Tarsos in Klein-Azië, in welke plaats 
een belangrijke industrie van geglazuude ceramiek gesitueerd was.454 Van-
wege zijn vindplaats moet de skyfos vóór 79 n. Chr. zijn ontstaan; anderzijds 
zal dit stuk ook niet ouder zijn dan de eerste eeuw n. Chr., daar geglazuurde 
skyfoi van het onderhavige type eerst na het begin van de christelijke jaartel-
ling in productie werden gebracht (het hoogtepunt van deze productie valt 
rond het midden van de eerste eeuw n. Chr.).4" 
Op de Münchener skyfos zijn de volgende figuren te onderscheiden: 
twee zittende figuren die identiek zijn met de figg. 1 en 2 op de sarkofaag 
Albani en derhalve met Achilles en Thetis zijn te identificeren (afb. 6, geheel 
links; de figuur van Thetis is vanwege de dikte van het glazuur niet goed te 
zien); Dionysos, kenbaar, zoals door E. Simon werd vastgesteld,4^6 aan een 
dubbele thyrsos, de zgn. " δίθυρσον " 4 ' 7 (afb. 7 midden); Hermes (afb. 7 
rechts), welke figuur een parallel heeft op de eveneens uit Klein-Azië afkom-
stige glazen bekers (afb. 22), alwaar één attribuut, het kerykeion, duidelijk 
is te onderscheiden; 4", voorts de Herfst, de stierdragende Herakles, de 
Zomer en de Lente (afbb. 8 en 9 van links naar rechts).459 De decoratie van 
de Münchener skyfos bestaat dus uit figuren die we ook kennen van het 
puteal en de sarkofaag Albani, met uitzondering van de Hermes en de Diony-
sos, die werden overgenomen uit het gangbare typenrepertoire der Tarsi-
sche ceramiekateliers.460 
Van belang is de vraag, of er een zinvol verband bestaat tussen de figuren 
op deze skyfos. Waarschijnlijk is dit niet. De eigenaardige volgorde waarin de 
figuren zijn geplaatst, de toepassing van een figuur als Dionysos, de afwezig-
heid van Hefaistos en vooral van het belangrijke Seizoen van de winter, dit 
alles pleit duidelijk tegen een dergelijke veronderstelling.461 Zelfe indien de 
maker van de skyfos bekend was met de betekenis van de compositie waar-
aan hij een aantal van de door hem gebruikte figuren heeft ontleend, dan 
toch is niet aannemelijk, dat hij aan deze betekenis uitdrukking wilde geven. 
De geglazuurde skyfoi uit Tarsos waren massaproducten, en net als bij het 
Arretijnse aardewerk had de figuurlijke decoratie een zuiver ornamentele 
waarde.462 En vergeten we ook niet: de voorstellingen op het puteal en de 
sarkofaag Albani zijn opgebouwd uit elementen die in oorsprong geen van 
alle thuishoren in de sépulcrale sfeer.463 Dit verklaart waarom figuren als de 
Seizoenen of de stierdragende Herakles ook in niet-funeraire context, als 
losse motieven of in combinatie met andere figuren, konden worden toege-
past.464 
De Münchener skyfos is verder nog interessant, daar dit stuk licht werpt 
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op de geografische verspreiding van bepaalde figuren die we reeds kennen 
van het puteal en de sarkofaag Albani. Bovendien bevestigt de skyfos, dat er 
nauwe contacten bestaan moeten hebben tussen de Italische en de Kleina-
ziatische ceramiekindustrie.465 De figuren van Achilles en Thetis, de Lente, 
de Zomer en de Herfst hebben immers parallellen op terra sigillata die in Ita-
lië werd gefabriceerd. Dragendorff heeft er reeds in 1895 op gewezen, dat de 
namen van in Arezzo werkzame pottebakkers als Bargathes, Phamaces, 
Bithynius en Tigranius een Kleinaziatische herkomst verraden.''66 Personen 
als deze kunnen bij een terugkeer of bezoek aan Klein- Azië modellen waar-
naar zij in Arezzo werkten, met zich mee hebben genomen en ginds in roula-
tie hebben gebracht. 
3- De glazen bekers 
Eveneens nadere bespreking verdienen de uit Klein-Azië afkomstige gla-
zen bekers met de figuren van de "Arretijnse" Winter (afb. 19), de stierdra-
gende Herakles (afb. 20), een figuur die correspondeert met fig. 10 op de 
sarkofaag Albani en dus te identificeren is met een personificatie of allegori-
sche gestalte die verband houdt met de winter (afb. 21 ) ^ 67, alsmede Hermes 
(afb. 22). Al deze bekers dateren, althans grosso modo, uit de tweede helft 
van de eerste eeuw n. Chr.,468 vallen dus tussen het puteal en de skyfos ener-
zijds en de sarkofaag Albani anderzijds. Deze intermediaire positie weer-
spiegelt zich ook in de figurencombinaties op de bekers: de combinatie 
Herakles-"Arretijnse" Winter verbindt ze met het puteal en de combinatie 
Herakles-Hermes met de skyfos, terwijl de combinatie "Arretijnse" Winter-
"Bruma" vooruitwijst naar de sarkofaag Albani. De aanwezigheid van de 
laatstgenoemde figuur zou kunnen doen veronderstellen, dat de makers van 
de bekers hebben gewerkt naar een model dat alle figuren omvatte die ook 
op de sarkofaag Albani voorkomen. We zagen echter, dat fig. 10 reeds voor-
komt op Arretijnse terra sigillata (afbb. 50 en 51 ). Het is dus zeer wel moge-
lijk, ook waarschijnlijk, dat de combinatie van deze figuur met de "Arre-
tijnse" Winter zo niet in Arezzo zelf, dan toch in Klein-Azië tot stand is geko-
men; beide figuren sluiten qua betekenis nauw bij elkaar aan. Veel 
aannemelijker is dan de veronderstelling, dat de beeldhouwer van de sarko-
faag Albani zich heeft laten inspireren door een figurencombinatie welke hij 
kende van producten der kunstnijverheid.''69 De hier behandelde glazen 
bekers, een gewild artikel blijkens het steeds toenemend aantal exemplaren 
dat aan het licht komt,470 werden in ieder geval geproduceerd tot kort vóór, 
misschien zelfs wel tot in Hadrianische tijd (de precíese datering van de 
bekers ligt niet vast). We hebben daarom reden aan te nemen, dat de figuren 
op deze bekers in de tijd waarin de sarkofaag Albani ontstond, nog een 
zekere actualiteit moeten hebben gehad, hetgeen ook de toepassing van fig. 
61 
10 op de sarkofaag Albani kan verklaren. 
Behalve om hun relatie tot de sarkofaag Albani en de overige hiervoor 
besproken monumenten zijn de glazen bekers ook interessant op zichzelf. 
Verrassend is namelijk de keuze der weergegeven figuren. Wanneer we de 
suggestie van Weinberg accepteren, dat Hermes optreedt in zijn hoedanig-
heid van zielengeleider,471 dan zijn op de glazen bekers allemaal figuren 
afgebeeld, die associaties oproepen met sterven, dood en onderwereld. Een 
zinvolle samenhang tussen de verschillende figuren vermogen we dus ook 
hier weer te ontdekken, niet wanneer we hen zien als mythologische, maar 
als emblematisch naast elkaar geplaatste allegorische figuren. Daarbij is dui-
delijk, dat het de makers van de bekers niet te doen kan zijn geweest om het 
geven van een zeer precíese, concrete boodschap betreffende de menselijke 
sterfelijkheid, maar veeleer beoogden zij om door middel van een combina-
tie van gelijksoortige associaties oproepende gestalten de idee van de men-
selijke sterfelijkheid aan te duiden, te evoceren.472 Deze vorm van ornamen-
tiek heeft parallellen op Romeinse sarkofagen,473 met name op die uit Klein-
Azië.474 
Dit brengt ons op de vraag naar de bestemming van de glazen bekers. Het 
meest voor de hand ligt de veronderstelling, dat zij werden gefabriceerd met 
het vooropgezette doel te fungeren als bijgaven voor de doden, dit vanwege 
het funeraire "program" van de decoratie. Wij blijven hier echter op veron-
derstellingen aangewezen, ook al omdat we zo weinig weten over de oor-
spronkelijke herkomst van de bekers. Deze is slechts in één geval met zeker-
heid bekend, namelijk in het geval van de befaamde, in 1878 door T. Cara-
bella nabij Cyzicus gevonden glazen beker, de eerste van de reeks die nadien 
aan het licht kwam. Genoemd exemplaar werd inderdaad aangetroffen in 
een graf.475 Het feit dat een opvallend groot aantal van de hier besproken gla-
zen bekers in ongebroken staat bewaard is gebleven, doet overigens ver-
moeden, dat ook de andere exmplaren uit graven afkomstig zijn. 
4. De Campanareliëfi 
Tenslotte willen we hier aandacht schenken aan die terracottareliëfs die 
door G. Campana werden gebruikt voor de "reconstructie" van een voorstel-
ling die zou moeten lijken op die van de sarkofaag Albani (afb. 13).476 Het 
betreft hier de reliëfs met de stierdragende Herakles en de "Arretijnse" Win-
ter (afb. 15), de reliëfs met de dextrarum iunctio (afb. 16) en de reliëfs met 
telkens twee Seizoenen (afbb. 17 en 18).477 Van deze reliëfs horen alleen de 
laatstgenoemde, dus die met de Seizoenenparen, bijeen.478 Alle overige 
combinaties berusten geheel op fantasie.479 
De voorstelling op de reliëfs met Herakles en de Winter is als het ware 
een excerpt uit de voorstelling op het puteal (afb. 5). De zelfstandige toe-
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passing van Herakles met de "Arretijnse" Winter wordt het best verklaard, 
wanneer we aannemen dat beide figuren ook hier weer een allegorische of 
emblematische betekenis bezaten: iedere figuur afzonderlijk herinnert er 
op een eigen manier aan, dat alle menselijk leven ooit zal moeten eindi-
gen.480 Evenals talrijke andere Campanareliëfs kunnen exemplaren van de 
hier besproken soort zijn toegepast bij de decoratie van graven.481 
Op het reliëf met de dextrarum iunctio zien we een man en een zwaar 
gesluierde vrouw, die elkaar de hand geven (afb. 16). Achter de vrouw 
bevindt zich een derde figuur, een vrouwelijke gestalte met een diadeem in 
het haar; zij kijkt achterom, terwijl zij de vóór haar staande vrouw aanraakt. 
Deze compositie wekt op het eerste gezicht de induk typisch Romeins te 
zijn, maar er zijn duidelijke voorlopers in de Attische ceramiek van de vijfde 
eeuw.482 In navolging van von Rohden en Winncfeld kunnen we dus aanne-
men, dat het hier gaat om een Romeinse adaptatie van een Grieks voor-
beeld.483 
De interpretatie van de voorstelling op het hier behandelde Campanare-
liëf is problematisch. In de eerste plaats is onduidelijk wat precies is uitge-
beeld. Men neemt weliswaar steeds aan, dat het gaat om de weergave van 
een huwelijksritueel,484 maar zeker is dit allerminst. De voorstelling op het 
Campanareliëf vertoont overeenkomst met dextrarum iunctio-scènes op 
een aantal Romeinse sarkofagen. Bij deze sarkofagen hoeft het echter niet 
steeds om de uitbeelding van een huwelijksceremonie te gaan, maar kan ook 
het afscheid van man en vrouw bij de dood bedoeld zijn.485 Ook bij de voor-
stelling op het terracottareliëf zou dit het geval kunnen zijn. 
Een tweede probleem vormt de identificatie van de naar links omziende 
vrouwelijke gestalte. De diadeem die deze figuur op het hoofd draagt, maakt 
een benaming als (sterfelijke) pronuba weinig aannemelijk.486 Beter is het 
in haar een godin te zien. Robert vergeleek haar met fig. 12 van de sarkofaag 
Albani en kwam in beide gevallen tot een identificatie met Juno Pronuba.487 
Daar fig. 12 op de sarkofaag Albani Venus moet zijn, is het echter verkieslij-
ker om de figuur op het terracottareliëf, die inderdaad enigszins op fig. 12 
lijkt, te identificeren met Venus. Deze identificatie wordt ondersteund door 
de voorstelling der dextratum iunctio-scènes op sommige sarkofagen 
waarop we naast de vrouw Venus zien afgebeeld in een typologie die nauw 
verwant is met die van de figuur op het Campanareliëf.488 
Niet moeilijk is het een antwoord te geven op de vraag, of we met een 
scène uit de vita humana dan-wel met een mythologisch tafereel te maken 
hebben. De kleding van de mannelijke figuur pleit duidelijk voor de laatstge-
noemde mogelijkheid. Op de Romeinse sarkofagen met scènes uit de vita 
humana draagt de man bij de dextrarum iunctio steeds de toga. 
Maar als de man en vrouw op het Campanareliëf mythologische gestal-
ten zijn, met wie zijn zij dan te identificeren? De alwezigheid van enig attri-
buut maakt een zekere identificatie moeilijk, zo niet onmogelijk. Misschien 
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te overwegen is een identificatie met Admetus en Alccstis. Afgebeeld zou 
dan zijn het ogenblik waarop Alcestis afscheid neemt van Admetus voordat 
zij naar de onderwereld gaat. Vergelijkbaar is de uitbeelding van hetzelfde 
voorval op een Etniskische roodflgurige volutenkrater in de Bibliothèque 
Nationale te Parijs.489 Kleding en houding van Alcestis en Admetus vertonen 
een globale overeenkomst met die van het paar op het Campanareliëf. De 
bijfiguren verschillen. Maar wijzen we hier ook op het reeds eerder 
genoemde sarkofaagdeksel in Palazzo Rinuccini te Florence.490 Alcestis en 
Admetus zijn weer afgebeeld in dextrarum iunctio. Achter de zwaar 
gesluierde Alcestis staat een vrouwelijke figuur, die te vergelijken is met de 
Venus op het terracottareüëf. Ook vinden we op het sarkofaagdeksel het 
motief van het omzien, ditmaal niet bij de vrouwelijke figuur achter Alcestis, 
maar bij Admetus. Het omzien is hier te verstaan als een zich afwenden, een 
toespeling op het ongeluk van het echtpaar.491 Het omzien van Venus op het 
hier besproken terracottareüëf is misschien op soortgelijke wijze te verkla-
ren. 
Tenslotte zijn er de Campanareliëfs met telkens twee Seizoenen, op 
reliëfs van het ene type de Lente en de Zomer (afb. 18), op reliëfs van het 
andere type de Herfst en de Winter (afb. 17). Er is een bericht dat reliëfs van 
deze beide typen in groten getale gevonden zijn aan de Via Latina, alwaar zij, 
tot paren aaneengevoegd,492 gediend moeten hebben ter versiering van gra-
ven.493 Dit bericht heeft niets verbazingswekkends, daar we inmiddels 
weten dat de vier Seizoenen symbolen konden zijn die zinspelen op de wet 
van bloei en verval, de wet waaraan het leven van de mens, als het leven in de 
natuur, nu eenmaal is onderworpen.494 
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HOOFDSTUK ΙΠ 
DE SARKOFAAG ALBANI EN DE MODE DER 
MYTHOLOGISCHE SARKOFAAGRELŒFS 
Uit het voorafgaande moge duidelijk geworden zijn, dat Montfaucon 
gelijk had, toen hij schreef dat de voorstelling op de sarkofaag Albani moei-
lijk is te interpreteren.'495 Deze voorstelling is veel gecompliceerder dan 
oppervlakkige beschouwing doet vermoeden. We moeten constateren, dat 
men het reliëf op deze sarkofaag sedert Winckelmann te zeer is gaan 
beschouwen als een decoratieve collectie van appliques zoals men die aan-
treft op Empire-meubilair, dat wil zeggen als een elegante uitbeelding van 
een mythologische scène zonder veel verdere betekenis of inhoud. Tot deze 
zienswijze zal, behalve de zozeer aan de "Zeitgeschmack" van de achttiende 
en negentiende eeuw tegemoetkomende stijl van onze sarkofaag (een 
geliefkoosde inspiratiebron van Thorvaldsen!),496 ook hebben bijgedragen 
het stereotiepe beeld dat men doorgaans heeft van de classicistisch-neoatti-
sche kunst in Rome, door Dragendorff ooit gekenschetst als "der griechi-
sche Epirestil".497 
Ons onderzoek bracht echter aan het licht, dat het reliëf op de sarkofaag 
Albani, wel verre van zuiver decoratief of zinloos te zijn, juist bijzonder zin-
rijk is: in plaats van een "assenza di ogni rapporto ideale della scena figurata 
con la natura del monumento" 49a vonden we intussen de inhoud van dit 
reliëf en zijn functie als decoratie van een grafmonument een nauwe en zin-
volle samenhang. De keuze van het uitgebeelde mythologische onderwerp, 
een episode uit het leven van de Griekse held Achilles, alsook de wijze 
waarop dit onderwerp is weergegeven, bleken immers duidelijk te zijn 
afgestemd op het lot van degene voor wie de sarkofaag werd vervaardigd, 
een jonge vrouw, evenals Achilles het slachtoffer van een voortijdige dood. 
Wij zouden ons onderzoek hiermede voor voltooid kunnen houden, 
ware het niet dat ons begrip van de sarkofaag Albani en zijn reliëfdecoratie 
onvolledig zijn, indien wij dit monument niet ook zouden trachten te zien 
als een exponent van het specifieke tijdsgewricht waarin het is ontstaan, 
c.q. het principaat van keizer Hadrianus. In concreto houdt dit in, dat wij 
moeten nagaan welke de raakpunten zijn met de artistieke, culturele en 
sociale achtergrond waartegen we de sarkofaag hebben te plaatsen. Daar de 
sarkofaag Albani een der eerste mythologische sarkofagen is die we kennen, 
willen we daarbij bijzondere aandacht schenken aan de factoren die de 
gewoonte deden ontstaan sarkofagen te decoreren met mythologische 
voorstellingen. Eerst geplaatst in dit bredere, historische kader wordt ons 
de betekenis alsook de waarde van het hier bestudeerde monument ten 
volle duidelijk.499 
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1. 
"L'esthétique hadrianienne est foncièrement composite: c'est le produit 
synthétique d'une civilisation avancée".500 Met deze woorden raakte R. Tlir-
can aan wat moet worden beschouwd als een wezenskenmerk van de kunst 
uit het Hadrianische tijdvak: haar eclectisch-synthetische karakter. Litera-
toren en beeldende kunstenaars zoeken niet naar nieuwe vormen, maar uit 
voorafgaande fasen der antieke kunst nemen zij beelden en motieven over 
om deze tot een nieuwe synthese te doen samensmelten. Het resultaat is 
een "Medea" die geheel is samengesteld uit verzen ontleend aan het oeuvre 
van Vergilius 501 of een Antinoüs-statue waarbij een laat- klassiek hoofd is 
geplaatst op een hoog-klassiek torso.W2 Met andere woorden we vinden een 
kunst met een uitgesproken complex karakter, niet vrij van gekunsteldheid 
en niet zelden ook mank gaande aan "a rift between form and content".503 
Een groep monumenten die ons als geen andere nader brengt tot het 
wezen van de Hadrianische kunst zijn de zogeheten Spadareliëfs.504 Wij wil-
len hierbij iets langer stilstaan, vooral ook omdat zij ons een voortreffelijk 
inzicht geven in wat we met TXircan zouden willen noemen "la vision 
hadrianesque du mythe".505 In de eerste plaats valt weer op het sterk eclec-
tische karakter van deze kunstwerken. Het meest exemplarisch in dit 
opzicht is wellicht het reliëf met Paris en Oinone (afb. 70). Dit reliëf is een 
zuivere collage: de stroomgod, het schip, de gebouwen op de achtergrond, 
de afzonderlijke figuren van Paris en Oinone, elk element gaat terug op een 
verschillend prototype.506 Een tweede bijzonderheid van deze reliëfs is het 
frequente "citeren" van beroemde scheppingen uit de Griekse plastiek. Zo 
is de Diomedes op het reliëf met de roof van het Palladion een kopie van een 
beeld van deze held dat wordt toegeschreven aan de Griekse beeldhouwer 
Kresilas.507 De Amphion op het reliëf met Amphion en Zèthos is gemodel-
leerd naar een klassieke Hermes- statue.508 En de Bellerophon op het reliëf 
met Bellerophon en Pegasos (afb. 71 ) herinnert aan de Doryphoros van 
Polykleitos.509 Deze "citaten" - we zouden er nog meer kunnen noemen -
zijn zo frequent, dat we eruit kunnen afleiden dat de Spadareliëfs bestemd 
waren voor een publiek dat dergelijke nadrukkelijke reminiscenties aan de 
Griekse kunst op prijs stelde. De meest in het oog lopende eigenaardigheid 
van deze reliëfs is echter de wijze waarop de verschillende mythologische 
verhalen in beeld zijn gebracht. Heftige beweging en drukke actie zijn ver-
meden.510 Daarentegen vinden we een duidelijke voorkeur voor verstilde 
scènes, waarin de hoofdrolspelers uit de verschillende mythen veelal geïso-
leerd zijn weergegeven in statische, bespiegelende poses. Het accent ligt op 
de schildering van de psychische toestand waarin de afgebeelde figuren 
zich bevinden. De beschouwer wordt geacht zich daarin in te leven en na te 
denken over het sombere lot dat de Griekse helden of heldinnen wacht. 
Een belangrijke functie daarbij vervullen de toespelingen op naderend 
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onheil: de beide Paris-reliëfs verplaatsen ons in een landelijke, idyllische 
omgeving, doch in het ene geval doet het wijzende handgebaar van de nymf 
Oinone, in het andere geval de Eros die Paris de woorden van Afrodite 
influistert, de dreigende toekomst voorvoelen. Iets dergelijks vinden we bij 
het reliëf met Bellerophon: nog drenkt de held hier het gevleugdelde ros 
Pegasus aan de bron Hippokrènè, maar het zal ditzelfde ros zijn dat Bel-
lerophon straks, bij zijn poging de Olympus te bestormen, van zijn rug zal 
werpen en op aarde doen neerstorten. Niet ver van zijn tragische dood ver-
wijderd is Adonis (afb. 72). De knappe held, eens de lieveling van Afrodite, 
strompelt zwaar leunend op zijn speer eenzaam zijn einde tegemoet: hem 
zijn enkel zijn jachthonden gebleven. De kop van het everzwijn is bedoeld 
als een dubbele toespeling, dat wil zeggen zowel op het dier dat Adonis de 
dodelijke wond toebracht, alsook op Artemis, de godin die de dood van 
Adonis uiteindelijk bewerkstelligde. 
Het is duidelijk, dat de Spadareliëfs vanwege hun inhoud en geleerde 
toespelingen een beschouwer veronderstellen die terdege thuis was in de 
antieke mythologie. Onwillekeurig wordt men herinnerd aan het geschrift 
Περί τοΰ οίκου " van Lucianus van Samosata ( ± 120-± 180 n. Chr.). 
Lucianus beschrijft in dit werk een imaginaire (?) zaal, waarin op de wan­
den acht schilderingen waren aangebracht met mythologische onderwer­
pen. De auteur merkt op, dat deze zaal "niet een arm, maar een ontwikkeld 
beschouwer verlangt, iemand die niet enkele met zijn ogen oordeelt, maar 
ook gedachten paart aan hetgeen hij ziet"; en voorts: "Ook de nauwgezet­
heid van de techniek der schilderingen en de combinatie van het antiquari­
sche belang met het instructieve van hun onderwerpen vragen om een 
gecultiveerd beschouwer".511 Op de waarde van deze uitspraken voor een 
juiste beoordeling ook van de mythologische voorstellingen op de 
Romeinse sarkofagen werd reeds gewezen door A. Nock.512 We begrijpen er 
immers beter door vanuit welke optiek men in de tweede eeuw n. Chr. 
mythologische reliëfs op sarkofagen begon aan te brengen en op welke 
wijze deze reliëfs dienden te worden bekeken. 
De "romantic-antiquarian approach to Greek mythology"513 die zo ken-
merkend is voor de Spadareliëfs, vinden we ook terug bij de plastiek uit het 
Hadrianische (en Antonijnse) tijdvak. We kunnen hier verwijzen naar het 
recente onderzoek van P. Zanker.514 Een opmerkelijk resultaat van dit 
onderzoek was, dat de uit de tweede eeuw n. Chr. daterende kopieën van 
meesterwerken der Griekse beeldhouwkunst in beduidend veel grotere 
mate dan voorheen zijn veranderd in mythologische gestalten.515 Dit 
geschiedde door de toevoeging van attributen of andere betekenisdra-
gende elementen (zie bijvoorbeeld afb. 73). Daarnaast vinden we, dat de 
beeldhouwers de statuen door een speciale houding of een ter aarde 
gerichte blik menigmaal een zwaarmoedige, sentimentele uitdrukking 
hebben gegeven, waardoor men beoogde een speciale "stemming" te creë-
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ren. Dergelijke detailinformaties maken duidelijk, dat deze statuen voor 
eenzelfde type beschouwer bestemd waren als de Spadareliëfs: "Das Asso-
ziationsvermögen des mythenkundigen Betrachters ist Voraussetzung 
dafür, die Aussagen der Statuen ablesen zu können. Die einzelnen Bildzei-
chen sollen den Betrachter dazu reizen, über "Zukunft' und "Vergangen-
heit" des Helden nachzudenken, sich in seinem Gemütszustand zu verset-
zen, Anteil an seinem Geschick zu nehmen".516 
De hier rond de sarkofaag Albani gegroepeerde kunstwerken zijn om 
verschillende redenen belangwekkend. In de eerste plaats tonen zij aan, dat 
de sarkofaag zeer wel past in het globale beeld dat wij hebben van de 
Hadrianische kunst, ook wanneer we rekening houden met het feit dat het 
reliëf op deze sarkofaag voor een belangrijk deel teruggaat op een ouder 
prototype. Zowel in het sarkofaagreliëf als in de hierboven genoemde 
kunstwerken zijn immers parallelle kenmerken aan te wijzen. Typerend 
voor de kunst uit het Hadrianische tijdvak noemden wij haar eclectisch-
synthetische karakter. Welnu, terwijl Schefold beweert dat ons sarkofaagre-
liëf vrijwel in zijn geheel teruggaat op een Grieks origineel uit laat-klassieke 
tijd,517 bracht onze analyse aan het licht, dat dit reliëf in werkelijkheid een 
synthese is van elementen die elk aan geheel verschillende context zijn ont-
leend en ook in geheel verschillende tijd zijn ontstaan. Ook een andere 
eigenaardigheid die karakteristiek is voor vele kunstwerken uit het Hadria-
nische tijdvak, vinden we terug bij onze sarkofaag, namelijk een grote dis-
crepantie tussen vorm en inhoud.518 Louter en alleen beoordeeld naar de 
vorm toont het sarkofaagreliëf ons een figurenstoet die op het oog aan een 
bruiloftsstoet zeer gelijk is. Wanneer we echter afgaan op de inhoud, dan 
blijkt dat het sarkofaagreliëf met een figurenstoet, laat staan met een brui-
loftsstoet, niets van doen heeft. Verder is duidelijk, dat de wijze waarop op 
de sarkofaag een scène uit de Achillesmythe in beeld is gebracht, een 
opmerkelijke verwantschap vertoont met de uitbeelding van de mythen op 
de Spadareliëfs. Ook op de sarkofaag vinden we immers een ogenschijnlijk 
kalm, vreedzaam tafereel, maar ook hier zijn er weer de karakteristieke toe-
spelingen op een ontwikkeling ten kwade, c.q. de sombere Thetis en de 
allegorische gestalten uit de groepen II en II. Van de beschouwer werd ver-
wacht, dat hij deze toespelingen begreep en er verder over nadacht. Hij 
moest dus eenzelfde mate van eruditie en eenzelfde associatievermogen 
bezitten als de beschouwer van de Spadareliëfs en de classicistische beel-
den. Om met Lucianus te spreken: hij moest iemand zijn die gedachten 
paarde aan hetgeen hij zag. Welke die gedachten in grote lijnen geweest 
moeten zijn, hebben we getracht te reconstrueren in het voorafgaande 
hoofdstuk.519 
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2. 
Ook om andere redenen zijn de hier bijeengebrachte monumenten 
belangwekkend. De Spadareliëfs en de classicistische beelden vormen 
namelijk tesamen met de sarkofaag Albani en een aantal andere vroege 
mythologische sarkofagen een min of meer coherente groep van kunstwer-
ken waaruit duidelijk een toegenoemen, en in bepaald opzicht zelfs nieuwe 
belangstelling voor de klassieke mythologie spreekt. Hoe is dit verschijnsel 
te verklaren? 
De door ons gesignaleerde toegenomen belangstelling voor de klas-
sieke mythologie is geen op zichzelf staand verschijnsel, maar maakt deel 
uit van een ander, meer omvattend fenomeen, namelijk de tegen het eind 
van de eerste eeuw n. Chr. sterk toenemende belangstelling voor en ver-
heerlijking van de Griekse cultuur en Griekenlands glorieuze verleden in 
het algemeen. "Archaïsme" of "classicisme" komt niet alleen voor in de 
beeldende, maar ook in de literaire kunst, en vindt hier zijn neerslag in een 
archaïserend taalgebruik (het zogenaamde "atticisme") alsook in een voor-
keur voor onderwerpen die met de bloeiperiode van de Griekse beschaving 
verband houden.520 Deze retrospectieve belangstelling voor Griekenland 
en de Griekse cultuur manifesteert zich vooral op literair en artistiek ter-
rein, maar ook daarbuiten zijn er de sporen van waar te nemen.521 
Met betrekking tot de vraag, welke de concrete historische oorzaken 
waren die het opkomen van het classicisme aan het begin van de tweede 
eeuw hebben bepaald, bestaan verschillende meningen.522Niet aanneme-
lijk is de opvatting, volgens dewelke het filhellenisme van keizer Hadrianus 
alléén verantwoordelijk zou zijn voor de gestegen interesse in de Griekse 
kunst en cultuur.523 De impulsen die van het keizerlijk hof zijn uitgegaan, 
zijn zeker te beschouwen als een belangrijke begunstigende omstandig-
heid, een afdoende verklaring voor een zo algemeen en complex verschijn-
sel als het onderhavige bieden zij niet.524 Dichter bij de waarheid lijkt de 
opvatting, dat de in de tweede eeuw n. Chr. zich openbarende "retrospec-
tive urge to glorify the past"525 verband houdt met de politieke situatie van 
de Griekse aristocratieën in het Oosten van het Romeinse rijk.526 Dankzij 
het aanhouden van de Pax Augusta waren daar, dat wil zeggen voorname-
lijk in Klein-Azië, vele steden tot grote economische welvaart geraakt.527 
Deze materiële bloei ging gepaard met een culturele renaissance, een ver-
schijnsel dat nauw verbonden is met de zogeheten Tweede Sofistiek.528 De 
riante positie van de oostelijke rijksdelen in economisch en cultureel 
opzicht vormde echter een scherp contrast met hun positie in politiek 
opzicht, dat wil zeggen enig practisch aandeel in het bestuur van het 
Romeinse rijk bezaten de oostelijke provincies tot in de tweede eeuw n. 
Chr. niet of nauwelijks. In een dergelijke situatie is het begrijpelijk, dat men 
zijn blikken gaat richten op een glorieus verleden, dat men hoe langer hoe 
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meer het accent gaat leggen op een roemrijke traditie waarvan men zichzelf 
de erfgenaam beschouwt: zulks als manifestatie van een gestegen zelfbe-
wustzijn,529 als rechtvaardiging van een cultureel superioriteitsbesef, wel-
licht ook als compensatie voor een gebrek aan concrete macht of een 
gevoel van onderhorigheid.530 
De meest opvallende karaktertrek van de Griekse renaissance in de 
Romeinse Keizertijd is de dominante rol van de rhetorica. R. Syme schreef 
daarover: "This was not a renascence of science and learning, of history or 
poetry: only eloquence, though it might carry the mask of philosophy".531 
Dragers van de Griekse renaissance waren dan ook de sofisten, dat wil zeg-
gen hoog in aanzien staande professoren in de rhetorica. Zij zijn het 
geweest die een stempel hebben gedrukt op het intellectuele leven in de 
tweede eeuw n. Chr.532 Verreweg de meeste sofisten waren afkomstig uit 
Klein-Azië, met name uit steden als Ephese, Smyrna, Milete en Pergamon, 
de zogeheten lumina Asiae(P]iiúus, Nat. Hist. V120), alwaar in de loop van 
de eerste eeuw η. Chr., gelijk reeds gezegd, een intens, zij het ook sterk tot 
de locale elite beperkt cultureel leven was opgebloeid.533 Niet weinig sofis­
ten maakten zelf deel uit van deze plaatselijke aristocratieën. Deze omstan-
digheid, in combinatie met de contacten die zij onderhielden met hoogge-
plaatste personen te Rome en de politieke invloed die zij daardoor konden 
uitoefenen, verklaart goeddeels het grote aanzien dat de sofisten in hun tijd 
genoten. Verscheidenen onder hen - men denke aan Dio van Prusa, Polemo 
van Laodicea en Herodes Atticus - waren persoonlijk bevriend met de 
Romeinse keizer. Herodes Atticus bekleedde zelfs het ambt van consul ordi-
narius (in 143 n. Chr.).534 
De specialiteit der sofisten bestond uit de in de grootse stijl gehouden 
pronkrede, dat wil zeggen een openbare redevoering die zich onder-
scheidde door een gemaniëreerd woordgebruik en een theatrale voor-
dracht.535 De tweede eeuw n. Chr. is dan ook de tijd van wat men met een 
treffende term de "Konzertredner" heeft genoemd. Door toedoen van de 
sofisten ontwikkelt de rhetorica zich tot een virtuoze, zij het ook veelal 
inhoudloze woordkunst. Niettemin oefent zij een ongewone aantrekkings-
kracht uit, zozeer zelfs, dat de contemporaine literatuur, zowel qua stijl als 
qua inhoud, erdoor wordt beïnvloed, of misschien beter: erdoor wordt aan-
getast.536De verklaring voor deze allesoverheersende invloed van de rheto-
riek, ja voor het onstaan van de Tweede Sofistiek überhaupt, moet worden 
gezocht in het toenmalige onderwijssysteem: een opleiding in de rhetorica 
was de belangrijkste vorm van hoger onderwijs en de volleerde, alzijdig ont-
wikkelde redenaar gold als het ideaal op het terrein der persoonlijke vor-
ming.537 
Behalve met de rhetorica houden de sofisten zich gaarne bezig met filo-
sofie. Het gevolg is, dat ook de filosofie een sterk rhetorische inslag krijgt en 
de grenzen tussen filosofie en rhetoriek vervagen.538 Daarbij komt dat de 
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belangstelling voor de filosofie zich in de tweede eeuw n. Chr. hoofdzake-
lijk beperkt tot problemen van praktische aard. Om deze reden heeft men 
de filosofen uit het sofistische tijdvak wel "parafilosofen" genoemd en hun 
geschriften wel "parafilosofische" geschriften.539 De sofisten ontwikkelen 
geen enkel nieuw filosofisch systeem, maar leggen zich geheel toe op de 
verspreiding van reeds bestaande wijsgerige kennis in brede kring. De 
Tweede Sofistiek stelt zich dan ook geheel in dienst van de popularisering 
van de filosofie. Hetzelfde geldt voor de andere terreinen waarop de sofis-
ten hun activiteiten ontplooien. De sofist, zo schreef K. Gerth, "will keine 
Wissenschaft oder Forschungsarbeiten vorlegen, sondern hat vielmehr den 
Drang zu popularisieren, und verwendet die ihm bekannten wissenschaftli-
chen Ergebnisse nur dazu, um sie in eleganter Form einem weiteren, nicht 
immer sachverständigen Publikum darzubieten".540 
3. 
Het tijdperk van de Tweede Sofistiek is, zoals gezegd, een tijdperk 
geweest waarin de beoefening van de rhetorica een ongekende populari-
teit genoot. De berichten in Philostratus' Vitae Sophistarumovet de grote 
mensenmassa's die van heinde en verre samenstroomden om de beroemde 
sofisten uit die dagen te horen declameren en het enthousiaste onthaal dat 
zij hen bereidden, laten daarover geen twijfel bestaan. We dienen ons ech-
ter te realiseren, dat het hier gaat om een speciale vorm van rhetorica, 
namelijk de epideiktische ( γένος έπιδεικτικόν / genus demonstrati-
vum). Hieronder verstaan we die vorm van welsprekendheid die toepas­
sing vond in de bonte variëteit van gelegenheidredes welke werden afgesto-
ken bij uiteenlopende gebeurtenissen als geboortes, huwelijken, sterfge-
vallen, aankomst en vertrek van hooggeplaatste personen, inwijdingen van 
tempels, etc. Epideixis ("display rhetoric") begint zich reeds te ontwikke-
len in hellenistische tijd, met name in de tijd dat Rome zijn macht uitbreidt 
in de Griekse wereld, maar wint eerst aan betekenis en komt pas echt tot 
bloei in de tijd van de Tweede Sofistiek.541 In het kader van dit onderzoek is 
het belangrijk speciale aandacht te schenken aan die redevoeringen - en 
daarmee verwante literaire voortbrengselen - die zijn ontstaan naar aanlei-
ding van een sterfgeval, dus lijkredes, troostgeschriften en epicedia.542 We 
zullen namelijk zien, dat deze bronnen licht werpen op het probleem waar 
we ons hier verder mee bezig willen houden, het ontstaan van de eerste 
mythologische sarkofaagreliëfs. 
In sofistische tijd moeten er in de Griekse wereld talloze redevoeringen 
en geschriften zijn ontstaan die verband hielden met de dood. Het bewijs 
daarvoor leveren, behalve de rhetorische tracten met regels voor het 
opstellen van lijkredes, ook de zogeheten" ψηφίσματα παραμυθητικά ", 
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dat wil zeggen eredecreten waarin bepaald werd dat de achtergebleven 
familieleden van een verdienstelijk overleden burger door een van over-
heidswege bekostigd redenaar publiekelijk werden getroost.54* Van deze 
hele, oorspronkelijk ongetwijfeld zeer omvangrijke productie van redes en 
geschriften is verreweg het meeste verloren gegaan. Niettemin kunnen wij 
er ons een beeld van vormen aan de hand van hetgeen bewaard bleef. 
Een goed voorbeeld van een sofistische lofrede op een overleden per-
soon is de reeds in het vorige hoordstuk genoemde negenentwintigste rede 
van Dio van Prusa op de jonggestorven athleet Melankomas. In deze rede, 
die ontstaan is in de tweede helft van de eerste eeuw n. Chr., zijn verschei-
dene troostende gedachten verwerkt, net zoals het ook gebruik was om in 
een troostrede een lofprijzing van de overledene in te lassen. Wat in de 
Melankomasrede opvalt, is de schematische wijze waarop de lofwaardige 
eigenschappen de revue passeren - hoge geboorte, lichamelijke schoon-
heid en karakterdeugden. Ook de argumenta consolatoria zijn geen 
andere dan de geëikte: het leven van Melankomas duurde kort; een vroegtij-
dige dood is een zegen, want hij behoedt voor ongeluk en aftakeling van de 
ouderdom. Aan het slot van de rede vinden we een zeer uitvoerige opsom-
ming van mythologische exempta. Hoe uniek de door Melankomas bezeten 
combinatie van voortreffelijke karaktereigenschappen met grote lichame-
lijke schoonheid was, blijkt wel uit een vergelijking met Ganymedes, Ado-
nis, Phaon, Achilles, Theseus en Hippolytus - een vergelijking die uitvalt in 
het nadeel van de mythische gestalten. En om de nabestaanden te troosten 
voor Melankomas' vroegtijdige dood wordt herinnerd aan het lot van de 
helden Patroklos, Antilochos, Sarpedon, Memnon, Hippolytus, Otos, 
Ephialtes en opnieuw Achilles. 
Een indruk van een sofistisch troostgeschrift geeft ons de zogeheten 
Consolatio ad Apollonium. Het auteurschap van dit werk is omstreden. 
Sommige geleerden houden het voor een" γύμνασμα "(—schooloefening) 
in sofistische stijl van de jeugdige Plutarchus, andere daarentegen beschou­
wen het als een werk van een anoniem sofist die leefde in ongeveer dezelfde 
tijd als Plutarchus.54,1 De (wellicht fictieve) aanleiding tot het ontstaan van 
deze consolatiowzs, evenals bij Melankomasrede, een voortijdige dood. De 
gebruikte troostargumenten zijn dezelfde als die in de rede van Dio, aange­
vuld met andere, maar alle behorend tot het vaste repertoire van het genre. 
Daartoe behoort ook de schildering van het verblijf van de overledene in 
een gelukkig hiernamaals. Het desbetreffende gedeelte wordt echter inge­
leid door het karakteristieke " εί' δ' ó των παλαιών ποιητών 
τε και φιλοσόφων λόγος έστιν αληθής ", "als tenminste waar is 
wat de dichters en wijsgeren uit vervlogen dagen daarover zeiden".545 
Opmerkelijk is in de Consolatio ad Apollonium de grote hoeveelheid cita­
ten uit antieke auteurs en het overvloedig gebruik van exempta, zowel his­
torische als mythologische.546 Er zijn duidelijk aanwijzingen, dat deze wer-
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den overgenomen uit handboeken of florilegia zoals die in de tijd van de 
Tweede Sofistiek op de rhetorenscholen in gebruik waren.547 
In sofistische tijd ontstaan ook verscheidene theoretische werken over 
rhetorica, een gevolg van de zich in deze tijd openbarende neiging tot syste-
matiseren. Er zijn slechts twee werken bewaard gebleven die handelen over 
epideiktische rhetorica. Beide bevatten hoofdstukken met regels voor het 
opstellen van lijkredes. Het ene staat op naam van Ps.-Dionysius, het ander 
op naam van Menander Rhetor, een sofist uit Laodicea in Phrygië.548 Over de 
datum van ontstaan van het eerste werk verkeert men in het ongewisse,549 
het werk van Menander is ontstaan aan het eind van de derde eeuw, waar-
schijnlijk tijdens het bewind van Diocletianus.550 Daar van Menander reeds 
sprake was in het vorige hoofdstuk, hoeven we bij deze auteur niet langer 
stil te staan. Herinneren we hier enkel aan het door Menander voorgeschre-
ven gebruik van mythologische exempta in de λόγος επιτάφιος ende 
λόγος παραμυθητικός .551 Ps.- Dionysius, die in zijn behandeling van de 
lijkrede minder gedetailleerd is dan Menander, blijkt eveneens het gebruik 
van mythologische exemplavoor te schrijven, en wel voor redes op jongge­
storvenen.552 
Deze korte notities moeten volstaan om ons een indruk te geven van de 
funeraire literatuur uit de tijd van de Tweede Sofistiek. Wanneer we afgaan 
op wat bewaard bleef, dan kunnen we stellen dat deze literatuur niet heeft 
uitgemunt door originaliteit: de inhoud ervan zal hebben bestaan uit 
dezelfde topoi die we ook kennen uit de consolatieliteratuur, de funeraire 
poëzie en de grafschriften uit de tijd vóór de Tweede Sofistiek.553 Ander-
zijds zullen het redes en geschriften als de zojuist besprokene zijn geweest 
die het publiek op grotere schaal dan voorheen met deze topoi bekend heb-
ben gemaakt, meer in het bijzonder met de toepassing van het mythologi-
sche exemplum, in voornoemde redes en geschriften immers "de rigueur". 
4. 
De culturele renaissance van de Griekse wereld in de Keizertijd heeft 
Rome niet onberoerd gelaten.554 Met name kunnen de Romeinen niet 
onkundig zijn gebleven van de nieuwe ontwikkelingen op het terrein van 
de rhetorica. Op verschillende manieren moeten zij daarmee in aanraking 
zijn gekomen. In de eerste plaats natuurlijk tijdens een reis of verblijf in 
Griekenland of de oostelijke provinciën, hetzij uit hoofde van een bestuur-
lijke functie (het meest voorkomende geval), hetzij om studieredenen, het-
zij om handelsbelangen te behartigen.555 Talloos moeten de gelegenheden 
zijn geweest waarbij men redevoeringen kon aanhoren en in contact kon 
komen met plaatselijke sofisten, rhetoren en filosofen.556 
Maar ook te Rome zelf moet men al spoedig, dat wil zeggen in de tweede 
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helft van de eerste eeuw η. Chr., kennis hebben kunnen nemen van de 
"nieuwe" rhetorica. In de Keizertijd, meer nog dan in de tijd van de Repu­
bliek, togen Griekse intellectuelen in groten getale naar de hoofdstad van 
het rijk. Daaronder bevonden zich ook vooraanstaande sofisten, die te 
Rome drukbezochte lezingen gaven.557 Sommigen van hen vestigden zich 
blijvend te Rome, omdat zij een functie als hoogleraar in de Griekse rheto­
rica hadden aanvaard (een leerstoel die was ingesteld door keizer Vespasia-
nus) 5 5 8 of omdat zij een post hadden gekregen aan het hof als ab epistulis 
graecis.559 De aantrekkingskracht van Rome op de Griekse intellectuelen 
moet nog zijn toegenomen toen in 135 n. Chr. op instigatie van keizer 
Hadrianus het Athenaeum zijn deuren opende, een soort van universitaire 
instelling waar door Grieken onderricht werd gegeven in de Griekse gram­
matica, letterkunde en rhetorica.560 Als gevolg van de drukke sofistische 
activiteiten groeide Rome in de tweede eeuw uit tot een van de belangrijk­
ste centra van de Tweede Sofistiek.561 
Nu was Rome niet de enige stad in Italië waar leergierige Romeinen in 
aanraking konden komen met de Griekse cultuur, meer in het bijzonder 
met de Griekse rhetorica. Ook was er Napels. Deze stad wist haar Griekse 
karakter te bewaren tot ver in de Keizertijd en het Grieks was er de officiële 
voertaal.562 Vele Romeinen voelden zich tot Napels aangetrokken vanwege 
de losse, ontspannen levensstijl "à la grecque" - " ΙχκίΛΐιγγι If 
l^ JLmleig U " zoals Strabo zegt ^ 3 - en de ongedwongen contacten die 
men er kon leggen met de talrijke leden van de Griekse intelligentia die te 
Napels en de omliggende steden voor kortere of langere tijd domicilie had­
den gekozen.564 Typerend voor het Griekse karakter van Napels is het feit 
dat er ψηφίσματα παραμυθητικά werden gevonden, daterend uit de 
eerste eeuw n. Chr.565 Dit betekent, dat men dus ook te Napels, evenals in 
sommige steden in Griekenland en Klein-Azië, vertrouwd was met het insti-
tuut van de van overheidswege aangestelde redenaar die tot taak had perso-
nen welke getroffen waren door het verlies van een familielid, te troosten 
met een publiekelijk uitgesproken rede. En Napels was natuurlijk ook de 
stad van de "Sebasta", voluit de "Italica Romaea Sebasta Isolympica" gehe-
ten, het grote, op Griekse leest geschoeide festival dat om de vier jaar 
gehouden werd.566 Dit festival was in 2 n. Chr. ingesteld ter ere van keizer 
Augustus en het programma vermeldde naast athletiekwedstrijden en 
muziekuitvoeringen ook competities vooi dichters en redenaars. Daar de 
Sebasta werden bezocht door rondreizende dichters en redenaars uit de 
gehele Griekse wereld, was dit festival een van de plaatsen waar de Romei-
nen uit de eerste hand konden kennisnemen van de nieuwste ontwikkelin-
gen op het terrein van de epideiktische rhetorica en poëzie. De Sebasta zijn 
ook daarom belangrijk, omdat zij model hebben gestaan voor de later door 
keizer Domitianus ingestelde festivals met een soortgelijke opzet, te weten 
het vierjaarlijkse Capitolijnse festival en het jaarlijkse Albaanse festival.567 
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Deze festivals hebben de Romeinen in nauw contact gebracht met de ver-
schillende vormen van epideixis en navolging daarvan gestimuleerd.'68 
Het eclatante bewijs dat de nieuwe Griekse rhetorica niet alleen over-
woei naar Italië maar daar ook wortel schoot, levert de poëzie van de uit 
Napels afkomstige dichter Statius. Onderzoek heeft aangetoond dat zijn Sil-
vae, een bundel gelegenheidsgedichten, in hoge mate beïnvloed zijn door 
de epideiktische rhetorica zoals die in de eerste eeuw n. Chr. in de Grieksta-
lige wereld opgang maakte en later haar neerslag vond in handboeken als 
die van Ps.-Dionysius en Menander.569 Juist vanwege deze grote afhankelijk-
heid van de Griekse epideiktische rhetoriek nemen de Silvae van Statius 
een aparte plaats in in de Latijnse letterkunde.'70 Opmerkelijk is dat niet 
minder dan zeven van de tweeëndertig gedichten epicedia of consolatio-
nes zijn, een duidelijke aanwijzing voor de populariteit van deze genres in 
de vroege Keizertijd.'71 Een van de meest opvallende eigenschappen van de 
funeraire poëzie van Statius is de overdadige toepassing van mythologische 
vergelijkingen en mythologische exempta, beduidend overdadiger dan in 
soortgelijke gedichten van Horatius, Propertius en Ovidius.'72 Om slechts 
één voorbeeld te noemen: in het epicedion op Glaucias, de jonggestorven 
puer deltcatus van Statius' vriend Atedius Melior, wordt de overledene ver-
geleken met liefst dertien verschillende mythologische gestalten.'73 Dit 
alles is niet zonder belang: het valt immers aan te nemen, dat de lectuur van 
epicedia en consolationes als die van Statius ertoe heeft bijgedragen het 
Romeinse publiek vertrouwd te maken met het bestand aan topoi en 
mythologische exempta waarmee dichters, rhetoren en filosofen de dood 
plachten in te kleden. De van mythologische beeldspraak als het ware over-
verzadigde funeraire poëzie van Statius lijkt in hoge mate typerend voor de 
intellectuele atmosfeer waarin zich weldra een funeraire kunst zou uit-
kristalliseren wier meest in het oog lopende eigenschap de frequente toe-
passingvan mythologische voorstellingen was. De Silvaevan Statius, zo die-
nen we nog te vermelden, werden gepubliceerd in het laatste decennium 
van de eerste eeuw n. Chr., dus bij wijze van spreken aan de vooravond van 
de dag waarop de eerste mythologische sarkofaagreliëfs ontstonden. 
Men zou zich overigens kunnen afvragen of het Romeinse publiek niet 
op een nog vanzelfsprekender manier met funerair- mythologische beeld-
spraak en funeraire topoi in aanraking kwam, namelijk via het onderwijs. 
Het onderwijs immers, althans het hogere onderwijs, bestond goeddeels 
uit een opleiding in de rhetorica, en niets ligt dus meer voor de hand dan te 
veronderstellen, dat de Romein langs deze weg met genoemde materie in 
aanraking kwam. Op dit punt echter laten de relevante bronnen ons in de 
steek. Quintilianus met name spreekt in zijn Institutio Oratoria nauwelijks 
over epideiktische rhetorica.574 Op grond hiervan is men geneigd aan te 
nemen, dat aan deze vorm van rhetorica, althans in de tijd van Quintilianus, 
weinig aandacht werd besteed.57' Anderzijds valt moeilijk te geloven, dat 
75 
het genus demonstratimim geheel en al werd verwaarloosd: overeenkom-
sten in het gebruik van bepaalde topoi, exempta en compositionele princi-
pes bij de Augusteische dichters suggereren, dat er reeds in een betrekke-
lijk vroeg stadium, dat wil zeggen reeds in de eerste eeuw v. Chr., voorschrif-
ten bestonden voor de verschillende epideiktische genres en dat deze ook 
op school werden onderwezen.576 Hoe dit precies geweest moge zijn, wat 
we wel met stelligheid kunnen beweren is, dat er tegen het eind van de eer-
ste eeuw n. Chr. grondig onderricht werd gegeven in de Griekse mytholo-
gie. Het roerende bewijs daarvoor levert het geïmproviseerde gedicht dat 
Q. Sulpicius Maximus, een jongetje van elf jaar, in 94 n. Chr. tijdens het 
Capitolijnse festival voordroeg temidden van tweeënvijftig concurrerende 
Griekse dichters.577 De ouders van Sulpicius lieten, toen de prille dichter 
kort nadien overleed, geveld door ziekte en overmatige studie, de volledige 
tekst van het gedicht op zijn grafmonument aanbrengen, dit, naar zij ons 
zelf verklaren, opdat wij niet zouden menen dat zij zich in hun bewonde-
ring voor hun zoon lieten leiden door een al te grote ouderliefde. Reeds 
lang geleden heeft men gezien dat het gedicht van Sulpicius, dat als titel 
draagt: "De woorden welke Zeus bezigde bij het berispen van Helios, omdat 
hij de zonnewagen had gegeven aan Phaeton", een " ηθοποιία " is, dat wil 
zeggen een oefening die op rhetorenscholen werd gebruikt om het onder­
deel "karaktertekening" onder de knie te krijgen.578 
Kennis van de Griekse mythologie zal, behalve door het onderwijs, ook 
bevorderd zijn door de in de eerste eeuw n. Chr. sterk toegenomen literaire 
activiteit.579 Deze uitte zich vooral in talrijke voorlezingen uit eigen werk, 
de recitationes, die, als we de jongere Plinius mogen geloven, soms zelfs 
bijna dagelijks plaats vonden en die volgens JuvenaUs behoorden tot de 
grootste plagen van het Rome van zijn tijd.580 We weten, dat het met name 
substantiële mythologische epen waren, waarmee de voorlezers voor het 
voetlicht traden en de aandacht van het publiek trachtten te boeien.581 Sta-
tius' Thebats en Achillets geven ons van dergelijke werken een duidelijke 
indruk.582 Het is niet onbelangrijk vast te stellen, dat de mode der recitatio-
nes vooral in zwang was tijdens het bewind van de keizers Domitianus, 
Nerva, Trajanus en Hadrianus, dus precies in het tijdsbestek waarin de eer-
ste mythologische sarkofagen werden vervaardigd.583 
Tenslotte moeten we hier aandacht schenken aan het volgende. Vanaf de 
derde eeuw v. Chr. kon men in de huizen van vooraanstaande Romeinen 
Griekse intellectuelen aantreffen, die daar functies vervulden als leraar, 
bibliothecaris of adviseur.584 Deze groep personen vormde een van de 
belangrijkste kanalen waarlangs kennis van de Griekse cultuur, inzonder-
heid van de Griekse literatuur, Rome binnenvloeide.585 Het systeem waarbij 
Griekse intellectuelen - filosofen, grammatici, rhetoren en musici586 - een 
post bekleedden in het huishouden van een aanzienlijke Romeinse familie, 
bestond ook in de Keizertijd. Een navrant beeld van het leven van een Griek 
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op een dergelijke post schetst Lucianus in zijn werk De mercede conductis. 
Volgens deze Griekse schrijver hing het leven van de Grieken die in dienst 
stonden van een rijke en aanzienlijke Romein, van ellende en ongemakken 
aan elkaar, daar zij veelal niet meer waren dan rondwandelende, in pallium 
uitgedoste statussymbolen, die door hun aanwezigheid blijk moesten 
geven van de - would-be - culturele instelling van hun patroons. Een geheel 
andere kijk op deze Grieken heeft de Latijnse auteur Juvenalis: hij karakteri­
seert hen in zijn derde satire als "viscera magnarum domuum dominique 
futuri" (ν. 72), daarmee het sinistere beeld oproepend van wormen of 
maden die zich een weg vreten naar het binnenste van een gezond orga­
nisme om het vandaaruit geheel te gronde te richten. 
Een aparte plaats binnen de hier besproken groep Griekse intellectue­
len namen de zogeheten "huisfilosofen" in. We weten dat in de Keizertijd 
het gebruik bestond, dat mensen die door verdriet of ongeluk werden 
gekweld, zich wendden tot geletterde Grieken, doorgaans filosofen, voor 
troost of geestelijke bijstand.587 Zo vertelt Seneca in zijn Consolatio ad Mar-
ciam, dat keizerin Livia, toen zij het bericht ontving dat haar zoon Drusus 
was gestorven, zich wendde tot Areus Didymus, "de vaste filosoof van haar 
man" ("philosopho viri sui"), voor het verkrijgen van troost en morele 
steun.588 Dergelijke huisfilosofen en "directeurs de conscience" vinden we 
niet enkel aan het keizerlijk hof, maar ook daarbuiten.589 Zij hadden als spe­
ciale taak op te treden als begeleider en trooster bij de voorbereiding op de 
dood. Uiteraard had niet iedereen de behoefte aan een dergelijke vaste 
"zielzorger". De mogelijkheid bestond evenwel een praktiserend filosoof 
op te zoeken of aan huis te ontbieden. Tegen het eind van de eerste eeuw n. 
Chr. moet dit een min of meer gangbaar gebruik zijn geworden, zoals blijkt 
uit de volgende twee berichten. Het eerste vinden we in de zevenentwintig­
ste rede van Dio van Prusa. Dio betoogt daarin, dat mensen alleen dan oor 
hebben voor een filosoof, wanneer zij in nood verkeren. Hij illustreert dit 
met het voorbeeld van de man "die een groot inkomen trekt uit leningen, of 
die veel land bezit, en die niet alleen een goede gezondheid geniet, maar 
ook een vrouw en kinderen heeft", of ook van de man "die een hoge functie 
bekleedt en autoriteit bezit, zonder dat hij te lijden heeft van oorlog, rebel­
lie en andere openlijke gevaren". Welnu, zegt Dio, een dergelijk man ziet 
men niet snel naar een filosoof gaan of zich bekommeren om de lessen der 
wijsbegeerte. "Maar wanneer hem een of andere ramp treft, wanneer zijn 
middelen van bestaan hem ontvallen en hij arm wordt na eerst rijk te zijn 
geweest, of zwak en machteloos na eerst invloed te hebben uitgeoefend, 
dán plotseling stelt hij zich open voor de filosofie, slaagt hij er op de een of 
andere manier in de woorden van de filosofen te aanhoren en erkent hij dat 
hij behoefte heeft aan geestelijke steun. En als hij het ongeluk heeft een van 
zijn naasten te verliezen, hetzij zijn vrouw, hetzij zijn kind of zijn broer, dan 
verzoekt hij de filosoof te komen en woorden van troost te spreken".590 Het 
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tweede bericht, van gelijke strekking, vinden we in een verhandeling van 
Plutarchus, "Over het bijgeloof geheten. Plutarchus spreekt hierin onder 
andere over de irrationele houding die de bijgelovige aanneemt, wanneer 
hij wordt getroffen door lichamelijk gebrek, verlies van bezittingen of mis-
lukken in zijn openbare leven. De bijgelovige doet dit alles af met qualifica-
ties als "door god gezonden straffen" of "aanvallen van een boze geest". Hij 
neemt geen ferme houding aan en zoekt niet naar een rationele oplossing 
voor zijn problemen, maar "wanneer hij ziek is, laat hij de dokter van huis 
jagen, en wanneer hij door smart wordt gekweld, wordt de deur achter de 
filosoof - juist degeen die hem goede raad zou kunnen geven en hem zou 
kunnen troosten - dichtgeslagen".591 Plutarchus spreekt hier als man van 
ervaring, dat wil zeggen ook hij was een van die geletterde Grieken tot wie 
men zich gaarne wendde - niet enkel Grieken maar ook Romeinen uit de 
hoogste kringen, waar Plutarchus vele vrienden had 592 -, wanneer men 
door ongeluk was getroffen.593 In ieder geval tonen de hier besproken pas-
sages aan, hoezeer de troostschenkende filosoof tegen het eind van de eer-
ste eeuw n. Chr. een vertrouwd instituut was geworden. Tesamen met de in 
dezelfde tijd opererende troostredenaar tracht hij het, zoals R. Kassei 
schreef, "immer vordringlicher und auch "literaturfähiger" Leid der vielen 
Einzelnen" te bestrijden.594 
Troostschenkende filosofen vinden we ook in de tweede eeuw η. Chr., 
zoals bijvoorbeeld blijkt uit Philostratus' levensbeschrijving van Herodes 
Atticus.595 Alleen wordt het schenken van troost nu een bezigheid die 
onder de competentie der sofisten valt, althans dat claimen zij. In een pole­
mische passage uit zijn rede "Over de vier" werpt Aelius Aristides de filoso­
fen voor de voeten, dat zij niet bij machte zijn, zulks in tegenstelling tot de 
sofisten, om "nuttige redevoeringen te schrijven en uit te spreken, luister te 
verlenen aan ceremoniën, eer te bewijzen aan de goden, adviezen te geven 
aan steden, troost te schenken aan hen die verdriet hebben en de jeugd aan 
te sporen tot wat dan ook".596 Aristides geeft in deze passage een beknopt 
overzicht van de taken van een sofist. Ook het schenken van troost 
behoorde daar kennelijk toe. In dit opzicht sloten de sofisten uit de Tweede 
Sofistiek nauw aan bij hun collega's uit de Eerste Sofistiek.597 
Van de inhoud der gesprekken die filosofen, sofisten of andere gelet-
terde Grieken hebben gevoerd met mensen die waren getroffen door het 
verlies van naaste familieleden, verwanten of vrienden, kunnen we ons een 
globale voorstelling maken op grond van de antieke troostgeschriften. Zo 
zullen zij er bijvoorbeeld op gewezen hebben, dat sterven nu eenmaal het 
lot is van ieder mens, dat de dood geen euvel is maar een zegen, want een 
bevrijding van zorgen, het einde van veel vermoeienis en een overgang naar 
een vreedzame staat van eeuwige rust. Zeker niet, dat is althans moeilijk 
voorstelbaar, zullen zij hebben getracht troost te schenken of tot berusting 
te manen door het aanhalen van mythologische exempta. Wat daarentegen 
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wel heel goed mogelijk is, is dat deze geletterde Grieken suggesties hebben 
geleverd voor het aanbrengen van passende mythologische thema's op de 
sarkofagen. Op analoge wijze heeft men verondersteld, dat het de aan het 
hof verbonden Griekse filosofen zijn geweest die Marcus Aurelius de reeks 
van exempta aan de hand hebben gedaan die de keizer verwerkt heeft in 
zijn Meditaties.*9* En ook kunnen we een parallel trekken met de vroeg-
christelijke sarkofagen: de gedachte is namelijk geopperd, dat de pro-
gramma's voor de reliëfs op deze klasse van sarkofagen tot stand kwamen 
met behulp van de theologisch geschoolde geestelijkheid.599 
5. 
In het voorafgaande is betoogd, dat het ontstaan van de eerste mytholo-
gische sarkofaagrcliëfc ten nauwste verband houdt met de renaissance van 
de Griekse cultuur in het Oosten en de uitstraling daarvan naar het Wes-
ten.600 Het is belangrijk dit vast te stellen, ook al omdat deze samenhang 
licht werpt op een aantal wezenlijke kenmerken van de Romeinse sarko-
faagproductie uit de tweede en derde eeuw. Zo begrijpen wij nu, waarom 
deze zo'n uniform, dat wil zeggen sterk door "tradition hellénique" over-
heerst karakter draagt, dit in scherp contrast met het pluriforme karakter 
van de toenmalige religieuze opvattingen.601 Achter de Romeinse sarkofa-
gen staan dan ook geen religieuze voorstellingen.Het referentiekader 
waarin de mythologische sarkofaagsreliëfs thuishoren, is het complex van 
zuiver profane, hooguit para- of populair-filosofische topoi, waarmee in de 
aristocratische milieu's van het Griekse Oosten en het gehellenizeerde 
Westen de dood en het sterven waren omgeven. Ook begrijpen we nu, 
waarom de sarkofagen werden versierd met voorstellingen waarvan men 
zich kan afvragen in hoeverre de boodschap die ze verkondigden, wel als 
reëel werd ervaren. Sichtermann heeft er terecht op gewezen, dat wat hij 
noemt "het verzoenende element" van de sarkofaagreliëfs met de dood der 
Niobiden niet zozeer lijkt te hebben gelegen in de allegorische betekenis 
van deze reliëfs, alswel in de kostbaarheid en het artistieke gehalte van de 
uitvoering.602 Deze bijzonderheid, die zeker niet exclusief is voor de Niobi-
densarkofagen, is echter te verklaren, wanneer we rekening houden met 
het sterk rhetorische karakter van de cultuur der Griekse renaissance. 
Evenzeer als in lijkredes en consolationeswerd de toepassing van mytholo-
gie op de sarkofagen bepaald door de conventies van een langdurige rheto-
rische traditie.603 Vergeten we niet dat de mythologische sarkofaagreliëfs 
een product zijn van hetzelfde tijdperk als waarin de "Konzertredner" hun 
triomfen vierden. 
Maar hoe belangrijk ook, het zijn niet enkel factoren van cultuur-histori-
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sehe aard die het ontstaan van de mythologische sarkofaagreliëfs kunnen 
verklaren. Daarnaast zijn er ook nog andere factoren in het spel, voor alles 
factoren van sociologische aard.604 Het belang daarvan wordt ons duidelijk, 
wanneer we ons verdiepen in het probleem voor wie de eerste sarkofagen 
met mythologische voorstellingen waren bestemd. Heel in het algemeen 
kan worden gesteld: ongetwijfeld voor de rijken of zelfs zeer rijken, om de 
eenvoudige reden dat de kosten verbonden aan de aanschaf van een 
gebeeldhouwde sarkofaag alsmede aan de aanleg van een bijbehorende 
grafkamer of mausoleum aanzienlijk moeten zijn geweest. Maar tot welke 
maatschappelijke klasse behoorden de kopers van de eerste mythologische 
sarkofagen? Tot de adel, dat wil zeggen tot de senatoren- en de ridderstand? 
Of tot de klasse der vrijgelatenen, waarvan sommige leden zich door een 
lucratieve handelsonderneming of door een hoge functie in het keizerlijk 
ambtenarenapparaat een groot vermogen hadden weten te verwerven? ^5 
Bestudering van de sarkofagen uit het begin van de Keizertijd leert, dat 
toentertijd zowel senatoren als ridders als rijke vrijgelatenen zich in sarko-
fagen lieten begraven.606 Deze bevinding doet vermoeden, dat in de tweede 
eeuw de situatie niet anders was, dat wil zeggen ook in deze eeuw zal het 
begraven in sarkofagen niet gebonden zijn geweest aan één sociale klasse, 
maar louter en alleen aan het bezit van een groot vermogen. Dit vermoeden 
wordt bevestigd door de feiten. De bezitters van sarkofagen uit de tweede 
eeuw blijken namelijk afkomstig uit verschillende sociale klassen.607 Des-
ondanks blijft er ruimte voor de veronderstelling, dat de sarkofagen met 
mythologische voorstellingen, evenals de Spadareliëfs of de mythologische 
beelden, primair statussymbolen waren van de Romeinse aristocratie, en 
wel om de volgende redenen. 
In de eerste plaats dient te worden opgemerkt, dat begraven een 
gebruik was met een aristocratische traditie. Lijkverbranding was in Rome 
tot in de tweede eeuw n. Chr. de algemene zede, "mos Romanus" zoals Taci-
tus kortweg zegt,608 maar uit Plinius weten we, dat vele families aan de in de 
oudste tijden gepractiseerde rite van teraardebestelling waren blijven vast-
houden.609 Evenals het vieren van bepaalde feesten of het al dan niet geven 
van bepaalde namen was begraven lange tijd een gebruik dat eigen was aan 
bepaalde gentes en door deze met zorg in ere werd gehouden. Een gens die 
in dit verband steeds weer wordt genoemd is de gens Cornelia.610 Bekend is 
het Scipionengraf aan de Via Appia, sedert de tweede eeuw v. Chr. ingericht 
als een soort museum, "destinato a perpetuare e a diffondere la gloria della 
famiglia".611 Naar alle waarschijnlijkheid is het juist de aristocratische allure 
van het bijzetten in sarkofagen geweest die in belangrijke mate heeft bijge-
dragen tot de hernieuwde populariteit van deze vorm van begraven, eerst 
bij voorname families in Augusteische tijd,612 later bij die uit Trajanisch/ 
Hadrianische tijd. Verderop komen we op dit punt nog terug. 
In de tweede plaats dient erop te worden gewezen, dat voor het begrij-
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pen van de mythologische sarkofaagreliëfs - het reliëf op de sarkofaag 
Albani is in dit verband een uitmuntend voorbeeld - een eruditie werd ver-
eist waarover alleen diegenen beschikten die geletterd waren en dus onder-
wijs hadden genoten.613 En daar onderwijs in Rome doorgaans was voorbe-
houden aan de elite, dat wil zeggen aan kinderen van ridders en senato-
ren,614 ligt de conlusie voor de hand, dat de mythologische sarkofaagreliëfs 
in eerste instantie werden vervaardigd voor de Romeinse aristocratie.615 
Tenslotte zijn er de gegevens met betrekking tot de eigenaars van enkele 
vroege, met mythologische scènes of mythologische figuren versierde sar-
kofagen. Deze gegevens zijn summier, maar daarom niet te veronachtza-
men. In twee gevallen slechts beschikken we over absolute zekerheid. Het 
betreft hier de onder andere met een dionysische scène versierde sarkofaag 
van C. Bellicus Natalis Tebanianus in de Camposanto te Pisa (deze sarkofaag 
wordt gedateerd ca. 120 n. Chr.),616 alsmede de met eroten en kentauren 
versierde sarkofaag van L. Dasumius Germanus in het Nationaal Museum te 
Napels (deze sarkofaag wordt gedateerd in Hadrianische tijd dan wel in de 
beginjaren van het bewind van Antoninus Pius).617 Beide hier genoemde 
personen zijn telgen van vooraanstaande senatoriale families.618 Van C. Bel-
licus Natalis Tebanianus weten we, dat hij consul was in het jaar 87 n. Chr. 
Verder willen we hier echter ook wijzen op de groep van sarkofagen die in 
1885 werd ontdekt aan de Via Salaria op het terrein van de voormalige Villa 
Bonaparte.619 Op vrijwel dezelfde plaats als waarop deze sarkofagen aan het 
licht kwamen, was kort tevoren een aantal grafaltaren gevonden die alle 
toebehoorden aan de Calpurnii Pisones, een der meest gerenommeerde 
adellijke families uit de Romeinse historie.620 Algemeen wordt daarom aan-
genomen, dat ook de sarkofagen, alle zeer kostbaar en van uitzonderlijke 
kwaliteit, hebben toebehoord aan ledenvan deze patricische familie. Voor 
ons van direct belang is het vroegste exemplaar uit deze groep, namelijk de 
met neoattische figurentypen versierde Thiasos- sarkofaag in het Thermen-
museum. Deze sarkofaag is nog ontstaan in Hadrianische tijd.621 Minder 
zekerheid hebben we in het geval van de eveneens in Hadrianische tijd ont-
stane Dido en Aeneas-sarkofaag (afb. 66). De gedachte is geuit, dat het 
meisje dat in deze sarkofaag begraven lag, een lid was van (een zijtak van) 
de gens Cornelia.622 
Voornoemde gegevens en overwegingen pleiten voor de stelling, dat de 
impulsen voor het ontstaan van de eerste mythologische sarkofaagreliëfs 
primair zijn uitgegaan van de Romeinse aristocratie. Daarmee is echter niet 
gezegd, dat deze reliëfs ook exclusieve statussymbolen van de hoogste 
stand zijn geweest. Een sarkofaag als die van C. lunius Euhodus in het Vati-
caan - Euhodus was een vrijgelatene en zal gefortuneerd zijn geweest; de 
inscriptie op het deksel vermeldt dat hij magister quinquennalis was van 
het gilde der timmerlieden te Ostia - toont aan, dat ook niet-aristocraten, 
c.q. rijke vrijgelatenen, zich al spoedig de luxe van een sarkofaag met 
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mythologische decoratie permitteerden (de sarkofaag in kwestie dateert 
uit de jaren tussen 161 en 170 n. Chr.).623 Weinig aantrekkelijk is echter de 
opvatting, dat de mode der mythologische sarkofaagreliëfs ook door vrijge-
latenen in Rome geïntroduceerd zou zijn.624 Men is eerder geneigd aan te 
nemen, dat de libertide hogere standen hebben geïmiteerd en eerst begon-
nen zijn hun doden te begraven in sarkofagen met mythologische reliëfs 
nadat dit gebruik ingang had gevonden bij de aristocratie.625 Het aantal vrij-
gelatenen dat zo fortuinlijk was als Petronius' Trimalchio dient ook niet te 
worden overschat,626 zeker niet wat de tweede eeuw n. Chr. betreft.627 
Geheel te verwerpen is de door A. Byvanck gelanceerde theorie volgens 
dewelke de mythologische sarkofaagreliëfs hun ontstaan te danken zouden 
hebben aan vrijgelatenen uit het Oosten.628 Sarkofagen met mythologische 
voorstellingen komen weliswaar ook in Klein-Azië voor, maar zijn daar toch 
beduidend minder sterk vertegenwoordigd dan in Rome - de mythologi-
sche sarkofaag is dan ook typerend voor de westerse sarkofaagproductie.629 
Daarbij komt nog, dat twee van de vroegste sarkofagen uit de tweede eeuw, 
namelijk de reeds genoemde sarkofaag van С Bellicus Natalis Tebanianus 
en de verderop nog te bespreken sarkofaag van Tiberius Julius Celsus Pole-
maeanus,
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 hebben toebehoord, nu juist met aan vrijgelatenen, maar aan 
leden van de Romeinse adel.631 
Voor de stelling dat de mythologische sarkofaagreliëfs in oorsprong 
typische statussymbolen waren van de Romeinse aristocratie, zijn nog 
andere argumenten aan te voeren, dat wil zeggen er is een duidelijke verkla-
ring voor het probleem waaróm er in de eerste helft van de tweede eeuw bij 
de Romeinse elite een behoefte ontstond aan nieuwe statussymbolen, 
inzonderheid aan een meer representatieve wijze van begraven. 
Relevant zijn vooral bepaalde ontwikkelingen binnen de senatoriale 
aristocratie. Voor deze klasse, die gedurende vrijwel de gehele eerste eeuw 
n. Chr. was geteisterd door moord en vervolging - men denke aan de vele 
slachtoffers die het bewind van de keizers Tiberius, Caligula, Claudius, 
Nero en Domitianus alsook het vierkeizerjaar hebben geëist -, breekt met 
de ambtsaanvaarding van keizer Trajanus een nieuw tijdperk aan.632 Rust en 
securitas zijn thans gewaarborgd.633 Bovendien is de nieuwe keizer erop 
gebrand het aanzien van de senaat zo snel mogelijk in oude luister te her-
stellen. Typerend is de benoeming tot senator van verscheidene afstamme-
lingen van de grote vorstenhuizen uit het Oosten 6M of de zorg voor het 
Romeinse patriciaat, althans voor wat daar rond de eeuwwisseling nog van 
over is. Trajanus begiftigt de Romeinse nobiles met ereambten,635 en 
"indien er ergens nog een telg is uit een oud geslacht, een rest van vroegere 
faam", zo schrijft Plinius de Jongere in zijn Panegyricus, "dan omringt hij 
deze met zijn koesterende zorg en bevordert hen tot nut van de Staat. Hoog 
in aanzien bij de mensen en op de lippen van de Roem zijn de grote namen, 
ontrukt aan de duisternis der vergetelheid door de goedgunstigheid van 
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onze keizer, wiens streven het is adellijke families in stand te houden en te 
eren".636 
Met het herstel van het aanzien en het prestige van de senaat zal ook het 
gevoel van eigenwaarde der senatoren zijn toegenomen. Dit zal nog meer 
zijn gestegen naarmate het bewind van de optimusprinceps duurde en de 
grenzen van het rijk naar steeds verdere einders werden verlegd. Steeds 
sterker moet het besef zijn geworden dat Rome de hoofdstad was van een 
wereldrijk. Zichtbare uitdrukking aan de Romeinse wereldhegemonie 
gaven de grandioze bouwwerken die tijdens de regering keizer Trajanus in 
Rome verrezen. De suggestieve werking daarvan moet groot zijn 
geweest.637 Als vanzelf zal bij de heersende klasse de behoefte zijn ontstaan 
aan meer grandeur, aan een levensstijl welke meer in overeenstemming was 
met haar gewijzigde machtspositie. Ook de behoefte aan nieuwe statussym-
bolen, meer in het bijzonder aan een meer representatieve wijze van begra-
ven, wordt in deze samenhang begrijpelijk. Een urn of een simpel grafaltaar 
kan de heersers over een wereldrijk op den duur niet meer bevredigd heb-
ben. In toenemende mate moet men in bijzetting in een rijk gebeeld-
houwde sarkofaag een passender middel zijn gaan zien om uitdrukking te 
geven aan eigen macht, eigen aanzien, eigen dignitas. Op treffende wijze 
wordt dit geïllustreerd door de fraaie, in 1952 te Ephese ontdekte sarkofaag 
van Tiberius Julius Celsus Polemaeanus.638 Deze man, geboortig uit een 
adellijk geslacht te Sardes, was de eerste Romeinse consul uit het Griekse 
Oosten (in 92 n. Chr.). In 105/6 was hij gouverneur van de provincie Asia.639 
Celsus stierf in de laatste jaren van de regering van Trajanus en ook zijn sar-
kofaag zal uit die tijd, dat wil zeggen uit het tweede decennium van de 
tweede eeuw n. Chr., dateren.640 Het imposante stuk is aan vier zijden ver-
sierd met door geniën en Victorien getorste guirlandes, een motief dat ont-
leend is aan de staatsarchitectuur.641 De sarkofaag in kwestie werd ge-
vonden in een onderaardse ruimte van de bibliotheek die Celsus had ge-
sticht voor de inwoners van de stad Ephese. Beelden in de façade van dit 
bouwwerk, voorstellingen der personificaties σοφία, αρετή, è'vvoia en 
επιστήμη deden kond van de deugden van de overledene.642 
Maar ook nog in ander opzicht betekent het principaat van Trajanus een 
mijlpaal. Met deze keizer komt namelijk een nieuwe groepering aan de 
macht, en wel de homines novi uit de provinciën (in dit geval Spanje en 
Zuid-Frankrijk). Daarmee breekt ook een nieuwe en beslissende fase aan in 
een langdurig proces, dat uiteindelijk resulteert in een geheel gewijzigde 
samenstelling - G. Alföldy spreekt in dit verband van een complete 
"Umschichtung" - van de senatoriale aristocratie.643 De geschiedenis van de 
integratie der provincialen in de elite van het rijk is in het recente verleden 
uitvoerig bestudeerd.644 TWee, ook in het kader van het hier verrichte 
onderzoek relevante aspecten zijn daarbij duidelijk naar voren gekomen. In 
de eerste plaats heeft men geconstateerd, dat de opname van de homines 
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novi uit de provinciën in de senaatsaristocratie sterk heeft bijgedragen tot 
een consolidatie van de macht en het prestige van deze sociale klasse. Het 
blijkt namelijk dat "die neue Männer (...) die konservativen Ideale und Ver-
haltensnormen der Geburtsadel nicht nur übernahmen, sondern mit 
besonderer Vehemenz vertraten".645 Dit te benadrukken is daarom rele-
vant, omdat de conformistische instelling van de nieuwe machthebbers 
ook licht werpt op de conservatieve grondhouding van de Romeinse kunst 
in de eerste helft van de tweede eeuw n. Chr., dat wil zeggen de reactionaire 
mentaliteit van de nieuwe Romeinse elite lijkt de vruchtbare voedingsbo-
dem te zijn geweest waarop het tweede-eeuwse classicisme kon opbloeien. 
Nog wezenlijker is een tweede aspect van de opkomst der provincialen - het 
was R. Syme die hier het eerst de aandacht op vestigde -, en dat is dat de 
"nieuwe Romeinen" uit de westelijke provinciën, althans een aantal van 
hen, enthousiaste bewonderaars blijken te zijn geweest van de Griekse cul-
tuur, meer dan van de Romeinse.646 "Addiction to the higher education" 
ziet Syme als de voornaamste oorzaak van dit opmerkelijke verschijnsel.647 
Deze verklaring moet plausibel worden genoemd. Een Griekse opvoeding 
gold in de Romeinse aristocratische milieus als wenselijk, zo niet als onmis-
baar, en het valt dan ook licht te begrijpen hoe juist de homines novicen 
dergelijke opvoeding hebben weten te appreciëren als een effectief middel 
om zichzelf meer aanzien te verschaffen en de eigen sociale positie te ver-
stevigen. 
De weerklank die de Griekse renaissance in Rome gevonden heeft kan 
voor een deel worden verklaard door de mentaliteit en de instelling van de 
personen die met keizer Trajanus aan de macht komen en in de loop van de 
tweede eeuw het Romeinse staatsapparaat in toenemende mate gaan over-
heersen. En het is waarschijnlijk, dat ook de opkomst van de met mythologi-
sche reliëfs gedecoreerde sarkofagen verband houdt met de zoeven aange-
duide veranderingen in de bovenlaag van de Romeinse samenleving. Een 
dergelijk verband wordt tenminste gesuggereerd door de twee sarkofagen 
waarvan hierboven reeds kort sprake was, namelijk die van С Bellicus Nata-
lis Tebanianus te Pisa en van L. Dasumius Germanus te Napels.648 Men heeft 
in het verleden steeds aangenomen, dat С Bellicus Natalis van Italische ori­
gine was.649 Persoon in kwestie is echter vrijwel zeker een zoon van de C. 
Bellicus Natalis die consul was in het jaar 68.650 Laatstgenoemde Bellicus 
was afkomstig uit Vienne in Frankrijk. Hij was de stamvader van een voor­
aanstaande familie die verscheidene consuls heeft voortgebracht, waaron­
der ook de С Bellicus van de sarkofaag in de Camposanto te Pisa. De 
gedachte is aantrekkelijk, dat deze telg uit een nieuwe, uit de provincie 
afkomstige familie zich daarom heeft laten bijzetten in een onder andere 
met een mythologische voorstelling gedecoreerde sarkofaag - omstreeks 
120 n. Chr. een nouveauté - om blijk te geven van een filhelleense instel-
ling.651 Een soortgelijk motief kan de zonen van L. Dasumius Germanus 
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ertoe bewogen hebben hun vader te begraven in een sarkofaag met eroten 
en kentauren. De Dasumii, zo moeten we hieraan toevoegen, behoorden, 
tesamen met de Ulpii en de Aclii, tot de leidende senatoriale families in het 
tweede- eeuwse Rome wier patria in Spanje gelegen was (de Dasumii 
waren afkomstig uit Corduba).652 
Het valt te betreuren, dat wij slechts bij hoge uitzondering beschikken 
over gegevens die licht werpen op de identiteit en de herkomst van de per-
sonen die zich als eersten lieten begraven in sarkofagen die waren versierd 
met scènes of figuren uit de Griekse mythologie. De zoeven besproken sar-
kofagen leren ons echter, dat zich daaronder verscheidene personen 
bevonden moeten hebben die toebehoorden aan de nieuwe senatoriale 
families van westers-provinciale origine. Men zou zich zelfs kunnen afvra-
gen of het gebruik om sarkofagen te decoreren met mythologische voor-
stellingen niet juist vanuit deze categorie personen belangrijke stimulan-
sen ontvangen heeft. Door zich in een sarkofaag te laten begraven ver-
leende men zich het aanzien dat eerlang een gens als die der Cornelii had 
bezeten; door zich in een sarkofaag met een mythologisch reliëf te laten 
begraven "bewees" men om zo te zeggen dat men een Griekse opvoeding 
had genoten of een Griekse culturele achtergrond bezat, en juist de homo 
novus zal er veel aan gelegen zijn geweest een dergelijk "bewijs" te leveren, 
zeker in een tijd waarin hoe langer hoe meer waarde werd gehecht aan lite-
raire vorming.653 
6. 
In het voorafgaande wezen we de Griekse renaissance en de behoefte 
aan een meer representatieve vorm van begraven als gevolg van bepaalde 
veranderingen in de betekenis en de samenstelling van de Romeinse aristo-
cratie aan als de beide hoofdoorzaken van het ontstaan van het mythologi-
sche sarkofaagreliëf. Maar nog een bijkomende factor lijkt een rol te hebben 
gespeeld, en wel een gewijzigde opstelling van de kant van de Romeinen 
ten aanzien van de Grieken en de Griekse cultuur. Het is nodig hier kort 
aandacht aan te schenken. 
In geen enkele fase van zijn geschiedenis, ook niet in het prille begin 
daarvan, is Rome geheel vrij geweest van Griekse invloeden.654 De recht-
streekse confrontatie met de Griekse beschaving en daarmee ook het accul-
turatieproces tussen Romeinen en Grieken komt echter eerst goed op gang 
in de derde en tweede eeuw v. Chr., wanneer grote delen van de Griekse 
wereld onder Romeins oppergezag komen te staan. Dit is de tijd waarin 
voor het eerst Griekse kunstenaars en intellectuelen in groten getale naar 
Rome komen en een toevloed van buitgemaakte kunstwerken deze stad een 
ander aanzien begint te geven.655 Maar de voortschrijdende hcllenisering 
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lokt spoedig negatieve reacties uit. Men gaat de Grieken een hele reeks 
ongunstige karaktereigenschappen toeschrijven - volubilitas, arrogantia, 
impudentia, adulatio, levitas - en schildert hen af als bedriegers ("falla-
ce?), als genotzieke slempers en zwelgere ("luxuriös?), als luieriken 
("desidiosf) en verwijfde slappelingen ("molle?).6*6 Maar behalve 
(voor)oordelen tegen de Griekse volksaard ontwikkelden de Romeinen 
ook reserves ten aanzien van allerlei aspecten van de Griekse beschaving. 
Zo hadden ze ernstige kritiek op het Griekse democratische systeem met 
zijn volksvergaderingen die zo gemakkelijk door handige demagogen kon-
den worden beïnvloed: "In the eyes of the upper- class Roman, Greek poli-
tics exemplified democracy gone mad".657 Kritiek bestond er verder op de 
Griekse opvoeding: naar het oordeel van de Romeinen bedreven de Grie-
ken teveel sport en athletiek, hetgeen ze ongeschikt maakte als goede sol-
daten.658 En vooral ook hadden de Romeinen dikwijls een laatdunkend oor-
deel over Griekse wetenschap: volgens hen was de door de Grieken ver-
gaarde kennis veelal te theoretisch en diende zij geen enkel praktisch 
nut.659 
In het kader van dit onderzoek is het belangrijk vast te stellen dat er aan 
Romeinse zijde ook heel wat kritiek bestond op de Griekse literatuur en 
beeldende kunst, zeker ten tijde van de Republiek. De algemene opvatting 
in die tijd was, dat dit in feite onbeduidende, triviale zaken waren, die niet 
strookten met de ernst, de gravitasvzn een ware Romein.660 Men geloofde 
dat van literatuur en beeldende kunst een ondermijnende, corrumperende 
werking uitging en was bang dat de Romeinen "would become a people of 
gallery-goers instead of devoting their time to work and war".661 Cato Maior, 
doorgaans bestempeld als de protagonist van de anti-Helleense stromingen 
in het Republikeinse Rome en de belichaming van de oud-Romeinse deug-
den en tradities,662 heeft in dit verband enige veelzeggende uitspraken 
gedaan. In de "encyclopedie" die hij voor zijn zoon schreef, de Libri ad Mar-
cumfllium, zegt hij met zoveel woorden: "Quandoque ista gens litteras 
dabit, omnia conrumpet". Aan deze uitspraak verbindt hij het advies, dat 
zijn zoon de Griekse literatuur moet "inspicere, non perdiscere".663 Als we 
Livius moeten geloven, zou Cato ook een afwijzende houding ten aanzien 
van de Griekse beeldende kunst hebben gehad.664 In een rede uit 195 v. Chr. 
ter handhaving van de Lex Oppia zou hij gesproken hebben over de beel-
den die uit Syracuse, na de verovering van die stad in 211 v. Chr. door Mar-
cellus, naar Rome waren getransporteerd. Cato zou in die rede gezegd heb-
ben: "Infesta, mihi crédite, signa ab Syracusis illata sunt huic urbi"; en ook: 
"lam nimis multos audio Corinthi et Athenarum ornamenta laudantes 
mirantesque et antefixa fictilia deorum Romanorum ridentes".665 Recent 
onderzoek heeft aangetoond dat de rede van Cato waarschijnlijk een fictie 
is, maar daarom is zij nauwelijks minder interessant.666 Immers qua strek-
king zijn de geciteerde woorden van Cato, of ze nu al dan niet authentiek 
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zijn, representatief voor een hele reeks van passages in de antieke letter-
kunde waarin belangstelling voor en het bezitten van Griekse kunstwerken 
wordt geassocieerd met een weelderige levensstijl, welke strijdig zou zijn 
met de Romeinse volksaard en die doorgaans als de ware oorzaak wordt 
gezien van het morele verval waarmee Rome in de eerste eeuw v. Chr. te 
kampen kreeg.667 Op het bezitten van Griekse kunstwerken rustte in ieder 
geval een moreel odium: het was een teken van luxuria,666 volgens Quinti-
lianus "summum veteribus Romanis crimen".669 Dit morele odium ver-
klaart waarom er in de Latijnse literatuur zelden lovende woorden worden 
gewijd aan een met smaak bijeengezochte collectie Griekse kunstwerken, 
of waarom kunsthistorische kennis gold als iets laakbaars, als iets dat, als 
men het al bezat, maar beter verheimelijkt kon worden.670 Verder zijn ons 
een aantal redevoeringen bekend van Cato, Cicero en Agrippa, waarin 
wordt aangedrongen op de publicatio - dat wil zeggen het afstaan aan de 
gemeenschap en het opstellen in openbare gebouwen en heiligdommen -
van Griekse kunstwerken.671 M. Pape heeft terecht opgemerkt, dat het feit 
dat telkenmale moest worden herinnerd aan de morele verplichting tot pu-
blicatio een duidelijke aanwijzing vormt dat Griekse kunstwerken zeer in 
trek waren en reeds in een vroeg stadium, dat wil zeggen reeds in de tweede 
eeuw v. Chr., in particuliere woonhuizen konden worden aangetroffen.672 
Daar we bovendien de namen van een aantal befaamde collectionneurs 
kennen - Lucullus, Hortensius, Asinius PoUio, Verres en Caesar -, moeten 
we concluderen, dat de publieke opinie over privé-collecties zelden, waar-
schijnlijk zelfs slechts bij hoge uitzondering, Romeinen ervan weerhouden 
heeft een dergelijke collectie aan te leggen; 673 de verleiding om op deze 
wijze blijk te geven van zijn welstand en culturele aspiraties moet voor de 
meesten te groot zijn geweest. Daar staat echter weer tegenover, dat eige-
naars van Griekse kunstwerken gevaar liepen het voorwerp van kritiek of 
het mikpunt van spot te worden, of last konden krijgen van hun geweten. 
Illustratief is in dit verband een brief van Cicero aan zijn vriend Atticus, 
waarin hij deze verzoekt hem liefst zo snel en liefst zo veel mogelijk hennen 
en andere beelden te zenden voor de decoratie van een van zijn villa's. 
"Nam", zo voegt hij daaraan toe, "in eo genere sic studio efferimur, ut abs te 
adiuvandi, ab aliis reprehendendi simus".674 Deze woorden van Cicero wer-
pen licht op de ambivalente houding die de Romeinen lange tijd hebben 
ingenomen ten aanzien van de Griekse kunst in het bijzonder en de Griekse 
cultuur in het algemeen: aan de ene kant, wanneer men onder zijns gelijken 
verkeerde, gaf men wél uiting aan zijn bewondering of geestdrift voor de 
Griekse kunst en cultuur, al was het maar om daardoor aan te tonen dat men 
behoorde tot een beschaafde elite; aan de andere kant, wanneer men voor 
het voetlicht der openbaarheid trad, was het zaak deze bewondering en 
geestdrift te camoufleren of zelfs een vijandige, anti-Helleense houding 
voor te wenden.67* 
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Het hier geschetste beeld is dat uit de tijd van de Republiek. In de Kei­
zertijd gaan er echter dingen veranderen. Was het in Republikeinse tijd zo 
dat vooroordelen en reserves ten aanzien van de Grieken en hun cultuur de 
zeker ook aanwezige bewondering en geestdrift overheersten, in de vroege 
Keizertijd is de situatie precies omgekeerd: de kritiek en de bezwaren lijken 
nu naar het tweede plan te verschuiven en de onderliggende waardering en 
fascinatie treden steeds ondubbelzinniger op de voorgrond.676 Zo vinden 
we dan ook in de eerste eeuw n. Chr. tal van tekenen die wijzen op een 
wederzijdse toenadering, op een vernauwing van de kloof die Romeinen en 
Grieken van elkaar scheidde. Een aantal van dergelijke tekenen noemden 
we reeds in het voorafgaande; men denke aan de toenemende populariteit 
van de "huisfllosoof", aan de instelling van een leerstoel in de Griekse rheto-
rica te Rome door keizer Vespasianus of de organisatie van op Griekse leest 
geschoeide festivals als de Sebasta te Napels of de Ludi Capitolini en Ludi 
Albani te Rome.677 Maar er zijn meer van dergelijke symptomen te noemen. 
" Zo zouden we hier bijvoorbeeld kunnen wijzen op het toenemend aantal 
gevallen dat er Grieks werd gesproken in de senaat. Aanvankelijk moesten 
Grieken die het woord wilden voeren in de curia dit doen in het Latijn of 
door middel van tolken: alle volkeren dienden doordrongen te zijn van de 
maiestas van het Latijn. In de eerste eeuw v. Chr. werden op deze regel 
reeds uitzonderingen gemaakt.678 Valerius Maximus deelt ons echter mede, 
dat in zijn tijd, dat wil zeggen de tijd van keizer Tiberius, de oren van de 
senatoren soms tuitten van het vele Grieks dat zij moesten aanhoren.679 Kei­
zer Tiberius zelf intussen vermeed het zorgvuldig om in de senaat Grieks te 
spreken, alhoewel hij die taal perfect beheerste. Hij verontschuldigde zich 
zelfs wanneer hij een Grieks leenwoord moest gebruiken bij ontstentenis 
aan een passend equivalent in het Latijn.680 Het puristische standpunt van 
keizer Tiberius vormt een schril contrast met de handelwijze van keizer 
Claudius, die er niet voor terugschrok in de senaat hele redevoeringen in 
het Grieks afte steken.681 Naar alle waarschijnlijkheid vond men de houding 
van Tiberius ouderwets en die van Claudius overdreven. Desalniettemin 
lijkt het verschil in standpunt tussen de hier genoemde keizers ten aanzien 
van het gebruik van het Grieks in de senaat symptomatisch voor een coulan-
tere opstelling van de Romeinen jegens de Grieken. G. Williams zag in Clau­
dius' Griekse redevoeringen in de senaat zelfs "a significant step towards 
giving Greek a preference over Latin".682 
Dat de reserves die de Romeinen koesterden ten aanzien van het Grieks 
en de Griekse cultuur in de eerste eeuw η. Chr. aan het slijten waren, kun­
nen we ook opmaken uit het toenemend aantal personen dat zich in deze 
periode toelegt op het schrijven van Griekse poëzie. Dit kwam ook reeds 
voor in Republikeinse tijd, maar Romeinen die hun literaire voortbrengse-
len in het Grieks te boek stelden, liepen grote kans voor "Graeculi" uitge-
maakt te worden.683 In de Keizertijd wordt dit anders. Aan het begin van de 
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eerste eeuw η. Chr. vinden we personen als С. Lentulus Gaetulicus, consul 
van het jaar 26, en Tuticanus Gallus, een senator en vriend van de dichter 
Ovidius. Beiden blijken zich in hun vrije tijd onledig te hebben gehouden 
met het schrijven van erotische epigrammen in het Grieks. Mogelijk waren 
zij daartoe gestimuleerd door het voorbeeld van de Griekse dichters die in 
Rome leefden ten tijde van Augustus en in deze keizer een geïnteresseerd 
patroon vonden.684 Aan het eind van de eerste eeuw n. Chr. is de gewoonte 
om Griekse poëzie te schrijven uitgegroeid tot een soort rage. Tot deze 
conslusie komt men tenminste wanneer men de brieven van Plinius de Jon-
gere doorleest. Tal van personen met wie Plinius correspondeert, blijken in 
hun vrije tijd of op hun oude dag Griekse poëzie te produceren. Opmerke-
lijk is dat zich daaronder personen bevinden van wie men iets dergelijks 
niet zou verwachten, zoals Vestricius Spurinna, een oude oorlogsveteraan 
die driemaal het ambt van consul bekleedde, of Arrius Antoninus, die twee-
maal consul was en bovendien nog proconsul van de provincie Asia, of Pli-
nius zelf, wiens prozaïsche natuur hem niet direct bestempelt tot een 
bevlogen adept der Muzen.685 Wat opvalt is de onbevangen, om niet te zeg-
gen ongeremde manier waarvan men zich van het Grieks bedient. In een 
grijs verleden lijkt nu de tijd te liggen waarin de vader van Cicero placht te 
zeggen "ut quisque optime Graece sciret, ita esse nequissimum" 686 of 
Lucullus het nodig vond om zijn in het Grieks geschreven geschiedenis van 
de Marsische oorlog enige fouten aan te brengen, dit opdat men zou zien 
dat dit werk door een Romein en niet door een Griek was geschreven.687 In 
het milieu van Plinius de Jongere hield men er geheel andere opvattingen 
op na. Poëzie is nu een modieus tijdverdrijf geworden, een duidelijk teken 
van hogere ontwikkeling,688 en het gebruik van Grieks gold daarbij juist als 
iets prijzenswaardigs.689 
Hiervoor zagen we dat reeds ten tijde van de Republiek welgestelde 
Romeinen collecties van Griekse kunstwerken aanlegden, zulks in weerwil 
van de kritiek die men daar officieel op had. In deze situatie komt in de Kei-
zertijd geen verandering, dat wil zeggen ook nu omringen vermogende lie-
den zich met collecties van Griekse kunstwerken en ook nu weer zijn er 
moralisten die dit sterk afkeuren.690 Hooguit zou men kunnen zeggen dat 
de frasen van de laatste categorie personen nog holler klinken en nog min-
der effect sorteren dan voorheen. Men heeft zich kennelijk stilzwijgend bij 
de bestaande situatie neergelegd.691 Nieuw is echter dat we in de contem-
poraine literatuur openlijk waardering vinden uitgesproken voor het bezit 
van Griekse kunstwerken. Zo zingt Statius in een van zijn Silvaede lof van de 
collectie en het connaisseurschap van Novius Vindex, een vriend en 
beschermheer van de dichter.692 In een ander gedicht uit dezelfde bundel 
roemt hij de villa en de daarin verzamelde kunstwerken van Pollius Felix. 
"Macte animo, quod Graia probas, quod Graia fréquentas arva" heet het 
hier.693 Voor H. Jucker droegen deze enkomiastische gedichten van Statius 
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"das bejahende Element" in zich en hij merkte op dat het mogelijk was 
geworden om kunstwerken en kennerschap te prijzen "weil sich die ganze 
geistige Struktur Roms gewandelt hatte und zur Selbstverständlichkeit 
geworden war, was Cato geglaubt hatte noch im Keime ersticken zu sol-
len".694 
De door ons in de voorafgaande alinea' s geschetste ontwikkeling raakt 
ca. 100 n. Chr. in een stroomversnelling. Vanaf deze tijd wordt niet enkel de 
invloed van de Griekse renaissance en de Tweede Sofistiek in Rome steeds 
merkbaarder, ook de gevolgen van wat J. Balsdon met een treffende term "a 
quiet revolution" heeft genoemd, treden van nu af aan steeds duidelijker 
naar voren. Met deze "kalme revolutie" is dan bedoeld de geleidelijke, maar 
onstuitbaar voortschrijdende integratie van rijke en vooraanstaande Grie-
ken, veelal afkomstig uit het Griekse Oosten, in de elite van het Romeinse 
rijk.695 Niet langer als ondergeschikten, maar als gelijkwaardige partners 
nemen deze Grieken thans deel aan het bestuur van het imperium. De eer-
ste Griek die het consulaat bekleedde, was de al eerder genoemde T.Julius 
Celsus Polemaeanus (in 92 n. Chr.). Onder de keizers Trajanus en Hadria-
nus volgen andere Grieken, maar verreweg de meesten van hen krijgen toe-
gang tot de senaat onder de keizers Antoninus Pius en Marcus Aurelius.696 
En het is ook in dit tijdsbestek dat de invloed van de Griekse cultuur op de 
Romeinen een absoluut hoogtepunt bereikt. De waardering voor de 
Griekse cultuur en al wat Grieks is, neemt in deze tijd zelfs een dergelijke 
omvang aan, dat deze de waardering voor de eigen culturele verworvenhe-
den bij tijd en wijle eclipseert.697 Het meest sprekende uiterlijke kenteken 
hiervan is de achteruitgang van de Latijnse letterkunde na de dood van Juve-
nalis en Tacitus.698 Het aantal "Graeculi" - volgens Balsdon vóór Nero een 
betrekkelijk zeldzaam verschijnsel ^ 9 - moet in deze tijd zeer zijn toegeno-
men. De sofist Favorinus, afkomstig uit Arles700 en keizer Hadrianus zelf 701 
gelden als de meest bekende vertegenwoordigers van dit type personen. 
Maar misschien nog kenmerkender dan Favorinus of Hadrianus, want min-
der extreem, is een man als Terentius Junior, een bekende uit de kring van 
Plinius de Jongere. Plinius vertelt in een van zijn brieven hoe hij Terentius, 
een ridder en voormalig procuratorvan Gallia Narbonensis, op zekere dag 
gaat opzoeken op zijn landgoed te Perusia, waar Terentius zich had terugge-
trokken, dit omdat hij de voorkeur gaf aan landelijke quies boven een hec-
tisch leven als senator. Plinius verwacht een braaf huisvader of een nijvere 
boer aan te treffen, doch neen: in de conversatie blijkt alras, dat Terentius 
een literair goed onderlegd intellectueel is, die zich met even veel gemakt 
uitdrukt in het Grieks als in het Latijn. Terentius blijkt zelfs zo erudiet en 
geverseerd in de Griekse literatuur te zijn, dat Plinius geneigd is te denken 
dat de man zijn dagen slijt niet op een landgoed in Italië, maar in Athene 
zelf: "Athenis vivere hominem, non in villa putes".702 De brief van Plinius 
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met het verslag van zijn visite aan Terentius is behalve vermakelijk ook inte-
ressant, daar zij ons een blik gunt op het milieu en de soort van personen 
waaronder de kopers van de eerste mythologische sarkofagen moeten wor-
den gezocht. Weliswaar is noch van Terentius Iunior, noch ook van zijn 
zoon, Cn. L. Terentius Homullus Iunior, consulsuffectus in 146, bekend dat 
zij zich in een sarkofaag met een mythologisch reliëf lieten begraven, maar 
gelet op de filhelleense instelling die de vader afficheert, en die we met 
enige graad van waarschijnlijkheid ook in de zoon aanwezig mogen achten, 
moet een dergelijke wijze van begraven voor deze personen, en huns gelij-
ken, niet onaantrekkelijk zijn geweest. 
Met dit alles wil niet gezegd zijn dat de gewijzigde opstelling van de kant 
van de Romeinen ten aanzien van de Griekse cultuur is te beschouwen als 
een concrete oorzaak van het ontstaan van het mythologische sarkofaagre-
liëf, wél als een begunstigende omstandigheid of extra stimulans. De thans 
over het algemeen positieve en ook openlijk als zodanig uitgedragen 
opstelling van vele vooraanstaande Romeinen ten aanzien van de Griekse 
cultuur (de bekende brief van Plinius aan de propraetor Maximus vormt 
van deze opstelling een welsprekend getuigenis),703 het verminderen van 
het aantal vooroordelen daartegen alsmede de in de Keizertijd toegenomen 
betekenis van een Grieks-georiënteerde culturele vorming als sociale vaar-
digheid,704 zullen de toepassing van mythologische voorstellingen op een 
terrein waar dat voordien niet gebruikelijk was, zeker hebben bevorderd. 
Bezien vanuit dit perspectief is het niet misplaatst om de mythologische 
sarkofaagreliëfs te zien als een klasse van monumenten die licht werpt op 
het acculturatieproces tussen Romeinen en Grieken, in die zin dat het ont-
staan van deze klasse monumenten het culminatiepunt in dit proces mar-
keert. 
Het is overigens niet zo, dat in de eerste helft van de tweede eeuw n. Chr. 
iedereen zich plotseling in sarkofagen met mythologische voorstellingen 
laat begraven. Brandenburg heeft er terecht op gewezen "dass wir von die-
sen Sarkophagen des frühen 2 Jhs. auch nur eine verhältnismässig kleine 
Zahl haben und dass die Sarkophagproduktion offenbar erst mit antonini-
scher Zeit in grösserem Umfange zunimmt".705 Maar ook wanneer we reke-
ning houden met een "aanlooptijd", dan toch is het verrassend te zien hoe 
snel de nieuwe vorm van begraven terrein wint: reeds in de tweede helft van 
de tweede eeuw gaat het begraven in sarkofagen het tot dan toe meer gang-
bare gebruik van lijkverbranding verdringen.706 Het lijkt correct om, zoals 
H. Herdejürgen doet, deze ingrijpende verandering in de Romeinse begra-
fenisgebruiken in eerste instantie te verklaren door het ontstaan van de met 
mythologische reliëfs versierde sarkofagen zelf, meer bepaald door de aan-
trekkingskracht die ervan het begraven in dergelijke sarkofagen uitging.707 
Uit de betrekkelijk snelle opkomst van de mythologische voorstellingen 
versierde sarkofaag krijgt men in ieder geval de indruk, dat dit nieuwe type 
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grafinonument kennelijk voorzag in een behoefte. Daaronder hebben we 
dan vooral te verstaan de behoefte aan een meer representatieve wijze van 
begraven, die de vernieuwde elite van het Romeinse rijk in staat stelde te 
pronken met mausolea als eertijds de aristocratische families uit de tijd van 
de Republiek en die het tezelfdertijd mogelijk maakte blijk te geven van een 
al dan niet in werkelijkheid aanwezige "Bildung".708 
7. 
F. Matz schreef in 1975: "Auch heute gibt es auf die Frage nach dem Auf-
kommen der Sarkophagbestattung im frühen 2. Jh. keine bündige Antwort. 
Es wird sie schwerlich jemals geben".709 Aan het eind van ons onderzoek 
moeten we vaststellen, dat Matz' prognose te somber is geweest. Er laat zich 
wel degelijk een antwoord formuleren op de door hem opgeworpen vraag, 
ook al is dat misschien geen bondig antwoord. Reeds in de eerste eeuw n. 
Chr. - en niet pas in de tweede, zoals Matz dacht - ging men ertoe over doden 
te begraven in sarkofagen, zij het ook nog slechts op beperkte schaal.710 
Deze wijze van begraven ondervindt dan in de loop van de tweede eeuw 
betrekkelijk snel een sterke uitbreiding als gevolg van het ontstaan van sar-
kofagen die gedecoreerd zijn met mythologische voorstellingen. Aan de 
totstandkoming van dit nieuwe sarkofaagtype blijkt een veelheid van facto-
ren ten grondslag te liggen, welke veelheid echter te herleiden is tot twee 
hoofdfactoren, te weten de Griekse renaissance en bepaalde, door ons hier-
boven uiteengezette ontwikkelingen binnen de Romeinse aristocratie. Als 
een begunstigende omstandigheid voor het ontstaan van het mythologi-
sche sarkofaagreliëf moet verder de gewijzigde opstelling van de Romeinen 
ten aanzien van de Griekse cultuur worden beschouwd. 
Met dit alles is tevens een beeld geschetst van de historische achter-
grond waartegen we de sarkofaag Albani hebben te plaatsen. Niet alle vra-
gen zijn daarmede beantwoord. Zo zouden we natuurlijk graag hebben wil-
len weten wie de vrouw was die in onze sarkofaag begraven lag, tot welke 
familie zij behoorde, tot welke sociale klasse, en of zij van Italische dan wel 
provinciale origine was. Maar ook zo zal duidelijk zijn, dat wat eerst een 
voor zijn tijd ongewoon en moeilijk te begrijpen monument leek, zozeer 
zelfs dat men aan een vervalsing dacht, nu, nu we inzicht hebben in behalve 
de bijzondere ook de meer algemene oorzaken van zijn ontstaan, een kunst-
werk is, of beter nog: een historisch document, dat ons op geheel eigen 
wijze in contact brengt met het Rome uit de jaren waarin de invloed der 
Griekse renaissance daar in volle sterkte voelbaar wordt, ja dat zelfs voor dit 
tijdvak in hoge mate karakteristiek moet worden genoemd. 
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APPENDIX I 
IKONOGRAFIE VAN DE BRUILOFT VAN PELEUS EN THETIS 
A. Vaasschilderingen 
De enige afbeeldingen van de bruiloft van Peleus en Thetis welke zijn 
ontstaan vóór de sarkofaag Albani, zijn voorstellingen op Griekse vazen; zie 
hiervoor in het algemeen: F. Brommer, Vasenlisten zur griechischen Hel-
densage ( 1973) 318 e.v. In onderstaand overzicht zijn alleen die vazen bij-
eengebracht waarvan het volstrekt zeker is, dat de erop aangebrachte voor-
stellingen de bruiloft van Peleus en Thetis laten zien (met uitzondering van 
nr. 10, waar dit niet geheel en al zeker, maar wel waarschijnlijk is). De ver-
wijzingen zijn naar Beazley, ABV, ARV2 en Paralipomena2. 
Hoog-archaïsche periode (600 - 550) 
1. Fragmenten van een dinos van Sofilos, Athene ABV 39 
2. Dinos van Sofilos, Londen Paralipomena2 19 
3. Voluten-krater van Klitias en Ergotimos ABV 76 
(zgn. François-vaas), Florence 
4. Hydria van de Lysippides-schilder, Florence ABV 260 
Laat-archaïsche periode (550 - 500) 
5. Fragmenten van een vaas van Eufronios, Athene ARV2 I 17 
6. Fragmenten van een skyfos van de Kleofrades- ARV2 I 193 
schilder, Leipzig 
7. Pelikè van de Syleus-groep, Parijs ARV2 I 250 
Vroeg-klassieke periode (500 • 450) 
8. Pyxis uit het Penthesileia-atelier, Parijs ARV2 Π 924 
Hoog-klassieke periode (450 - 400) 
9. Kelkkrater van de Peleus-schilder, Ferrara ARV2 Π 1038 
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Eind vijfde eeuw 
10. Hydria van de Nikias-schilder, Parijs ARV2 II 1335 
N.B. Na 400 komt het thema van de bruiloft van Peleus en Thetis op de 
ceramiek niet meer voor, ook niet op die uit Zuid-Italië. 
B. Mozaïeken 
Behalve op vazen komen we de bruiloft van Peleus en Thetis tegen op 
een drietal mozaïeken. Alle drie zijn geruime tijd na de sarkofaag Albani 
ontstaan, maar naar alle waarschijnlijkheid weerspiegelen zij hellenistische 
voorbeelden. 
1. Mozaïek uit Ziama-Mansouriah (Algerije) 
Lit.: Bulletin archéologique du comité des travaux historiques et scienti-
fiques 1913, 346 e.v., pi. 31; D. Levi, Antioch Mosaic Pavements I (1947) 
113; BAAlger 1, 1962-65, 82 η. 2. 
2. Mozaïek uit Chercel (Algerije) 
Lit.: BAAlger 1,1962-65,75 e.v.; K.M.D. Dunbabin, The mosaics of Roman 
North Africa (1978) 28, 42 cv. 
3. Mozaïek uit Chehba-Philippopolis (Syrië) 
Ut.: Syria 6, 1925, 295 e.V.; Syria 7, 1926, pi. 67 2; Levi o.e. 113; RM 82, 
1975. 88 η. 2. 
APPENDIX II 
(ad п. 95) 
Volgens een vrijwel algemeen geaccepteerde theorie gaat de voorstel­
ling op de sarkofaag Albani terug op een origineel dat behalve alle figuren 
van de sarkofaag ook nog verscheidene andere figuren zou hebben omvat. 
Deze theorie is aldus ontstaan. 
In zijn werk "Antiche opere in plastica" ( 1842) publiceerde G. Campana 
een tekening van een fries voorstellende "Le Nozze di Peleo e Teti" (afb. 
13).1 Alle figuren op deze fries zijn gekopieerd naar antieke terracotta-
reliëfs uit Campana's eigen verzameling, dat wil zeggen een reliëf met een 
man en vrouw in dextrarutn iunctio en een naar links omziende vrouwe-
lijke figuur (afb. 16),2 een reliëf met een stierdragende man en de Ноге van 
de winter (afb. 15),3 en reliëfs met de Horen van de lente, de zomer, de 
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herfet en de winter (afbb. 18 en 17).4 
Het is niet bekend of terracotta-reliëfs met de dextrarum iuncHo ooit 
gevonden werden in combinatie met exemplaren waarop de stierdrager en 
de Winter zijn afgebeeld.5 De samenvoeging van de figuren op deze reliëfs 
tot één voorstelling kan Campana echter gesuggereerd zijn door een stu-
creliëf in de Braccio Nuovo van de Vaticaanse Musea (afb. 14).6 Op dit reliëf, 
dat ca. 1820 werd vervaardigd door de Romeinse beeldhouwer Max Labou-
reur, vinden we de groep van de dextrarum iunctio eveneens gecombi-
neerd met de figuur van de stierdragende man. 
De voorstelling die ontstond door het naast elkaar leggen van een dex-
trarum iunctio-Teliëf en een reliëf met stierdrager en winter-Ноге, moet in 
de ogen van Campana overeenkomst vertoond hebben met de voorstelling 
op de sarkofaag Albani.7 Inderdaad zijn er enige, zij het ook zeer globale 
punten van overeenkomst aan te wijzen. Zo is de kleding van de man en 
vrouw in dextrarum iunctio niet ongelijk aan die van het vermeende 
bruidspaar op de sarkofaag. Ook de schroomvallige houding van de 
gesluierde vrouw lijkt overeen te stemmen met die van de Thetis op de sar­
kofaag. Op beide voorstellingen vinden we ook het Seizoen van de winter. 
Wat de stierdragende man betreft (reeds door Campana met Herakles ge­
ïdentificeerd)," deze ontbrak weliswaar op de sarkofaag, maar in hem kon 
men, evenals in de Winter achter hem, gemakkelijk een bruiloftsgast zien 
die geschenken komt aanbieden aan het bruidspaar. Later werd door 
Robert ook de naar links omziende vrouwelijke figuur vergeleken met een 
figuur van de sarkofaag, namelijk fig. 12. Volgens Robert is in deze figuur 
Juno Pronuba afgebeeld.9 
Deze punten van overeenkomst hebben dermate tot Campana"s ver-
beelding gesproken, dat hij zich niet aan de verleiding kon onttrekken om 
de analogie met de voorstelling op de sarkofaag nog uit te breiden. Onder 
de terracotta-reliëfs in zijn coUectie bevonden zich exemplaren waarop de 
vier Seizoenen stonden. Ook deze figuren, zo zal hij hebben geredeneerd, 
moesten tot de bruiloftsstoet op het huwelijk van Peleus en Thetis hebben 
behoord. Een probleem daarbij was, dat de Seizoenen op de terracotta-
reliëfs steeds twee aan twee bleken voor te komen, dat wil zeggen op reliëfs 
van het ene type steeds de Seizoenen van de lente en de zomer (afb. 18), op 
reliëfs van het andere type steeds die van de herfst en de winter (afb. 17). 
Deze reliëfs konden niet zonder meer naast die met de stierdragende 
Herakles en de dextrarum iunctio worden gelegd. Onder de figuren op 
beide laatstgenoemde reliëfs bevond zich immers reeds een Seizoen, dat 
van de winter. Er was dus één Winterseizoen teveel. Campana kwam nu op 
de gedachte, dat er in de Oudheid een terracotta-relief bestaan moest heb-
ben waarop drie Seizoenen voorkwamen, dat wil zeggen alle behalve dat 
van de winter. Hij liet daarom een tekening vervaardigen van dit niet-
bestaand terracotta-relief, waarbij gebruik werd gemaakt van de Seizoenen-
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figuren zoals die op de wél bestaande reliëfs te zien waren.10 Met behulp van 
het reliëf met de dextrarum iunctio, dat met de stierdrager en het hypothe-
tische reliëf met de Seizoenen van de herfst, de lente en zomer kwam 
Campana nu tot een "reconstructie" van wat hij beschouwde als een 
antieke uitbeelding van het huwelijk van Peleus en Thetis (afb. 13). Hier-
mede werd de grondslag gelegd voor een tot op heden aangehangen theo-
rie over een verondersteld groot origineel van de bruiloft van Peleus en 
Thetis. Dit was mogelijk, doordat later voorwerpen werden gevonden die 
Campana's hypotheses - voor zover die in zijn tekening vaste vorm hadden 
aangenomen - schenen te bevestigen. 
Het volgende stadium in een proces dat tot steeds grotere verwarring 
zou leiden, treedt in, wanneer Robert in 1890 bij zijn bespreking van de sar-
kofaag Albani de in 1879 door T. Carabella te Cyzicus gevonden glazen 
beker betrekt.11 In deze beker waren vier figuren aangebracht (cf. afbb. 19 
t/m 22), waaronder de stiertorsende Herakles (cf. afb. 20) en het Winter-
seizoen (cf. afb. 19). Daardoor scheen er in de ogen van de toenmalige 
onderzoekers een direct verband te bestaan met Campana's reconstructie 
van de bruiloft van Peleus en Thetis. Maar ook scheen er verband te bestaan 
met de sarkofaag Albani, dit vanwege de "Hymenaeus", die tot ieders grote 
verrassing ook op de glazen beker bleek voor te komen (cf. afb. 21). Alhoe-
wel Robert zelf sceptisch bleef bij de interpretatie van de figuren op de gla-
zen beker ("Ob die Figuren ohne besonderen Sinn zusammengestellt oder 
als Hochzeitsgötter zu erklären sind, mag dahingestellt bleiben"), drong nu 
toch in brede kringen de opvatting door, dat Campana's reconstructie een 
origineel van de bruiloft van Peleus en Thetis weergaf dat werkelijk bestaan 
had. Maar behalve de drie reeds ter sprake gebrachte figuren kwam op de 
beker uit Cyzicus nog een vierde figuur voor, een doorgaans als Hermes 
betitelde gestalte (cf. afb. 22).12 Moest nu ook deze figuur tot de bruilofts-
gasten worden gerekend? 
Het antwoord op deze vraag liet op zich wachten tot 1951. In dat jaar ves-
tigde Hanfmann als eerste de aandacht op de geglazuurde skyfos te Mün-
chen (afbb. 6 t/m 9).13 Op deze skyfos komen de weer onmiddellijk als 
Peleus en Thetis geïnterpreteerde figuren voor (afb. 6) - zittend, als op de 
sarkofaag Albani, niet staand en in dextrarum iunctio, als op de Campanare-
Hëfe - in combinatie zowel met de stierdragende Herakles (afb. 8) als met de 
Hermes (afb. 7). De afbeelding op de skyfos wordt verder gecompleteerd 
door drie Seizoenen en een door Simon als Dionysos betitelde figuur.14 Nu 
scheen definitief het bewijs geleverd, dat én Herakles én Hermes tot de 
reeks van figuren behoorden die doorgingen voor bruiloftsgasten op het 
huwelijk Peleus en Thetis. Verder lezen we bij Hanfmann de ofiiciële slot-
conclusie die men uit dit alles trok: precies zoals Campana met zijn recon-
structietekening reeds had aangetoond moest er in de Oudheid ooit 
bestaan hebben "a whole frieze depicting the procession at the marriage of 
96 
Peleus and Thetis".15 
In 1953 tenslotte publiceerde Simon het thans spoorloze putealfrag-
ment (afbb. 3 t/m 5).16 Het feit dat op dit puteal de stierdragende Herakles -
volgens Simon in de hoedanigheid van "göttlicher Victimarius* i7 - is opge-
nomen in een voorstelling die grote overeenkomst vertoont met die op de 
sarkofaag Albani, baarde nauwelijks opzien meer. Immers dat Herakles tot 
de steeds als bruiloftsstoet geïnterpreteerde figurenreeks behoorde, wist 
men eigenlijk al sedert de dag waarop de glazen beker uit Cyzicus gevon-
den werd.18 Een en ander leek slechts de zoveelste bevestiging van inmid-
dels ongeveer één eeuw oude hypotheses, die voor het eerst gestalte had-
den gekregen in de tekening van Campana. 
NOTEN APPENDIX II 
1. G. Campana, Antiche opere in plastica (1842) pi. 62. De text bij deze tekening is nooit 
verschenen. 
2. Campana o.e. pi. 60. Von Rohdcn-Winnefeld 92 pi. 11. Zie ook AA 1915, 85 e.v. 
3. Campana o.e. pi. 61. Von Rohden-Winncfeld 91 pi. 47. 
4. Von Rohden-Winnefeld 89 e.v. pi. 47. 
5. Volgens Von Rohden-Winnefeld 91 en E. Simon, RM 60/61,1953/54,215 horen de reliëfs 
met de dextrarum iunctio en met de stierdrager bij elkaar Bewijzen daarvoor werden 
niet gegeven. 
6. Dit reliëf is het eerste in de linkerwand van de Braccio Nuovo, wanneer men deze vanuit 
de Vaticaanse Bibliotheek betreedt. 
7. Zie echter de kritische opmerkingen bij Von Rohden-Winnefeld 91 en 92. 
8. Zie Hoofdstuk Π η. 94. 
9. Robert, ASR II (1890) 4. 
10. Cf. Von Rohden-Winnefeld 89: "Die nicht nachweisbare Platte mit drei Horen war auch 
in Campanas Sammlung nicht vorhanden und die Abbildung Campana Taf. LXU (wie­
derholt bei Robert, Die antiken Sarkophagreliefs IIS. 2) beruht aur willkürlicher Kom-
pilation". 
11. Robert, ASR II (1890) 5. Voor nadien gevonden overeenkomstige bekers wordt verwe-
zen naar G. Weinberg, JGS 14, 1972, 27 e.v. 
12. Cf. Weinberg I.e. 28 (Figuur A); Hochuli, Reliefkeramik 64. 
13. Zie Hoofdstuk Ι η. 38. 
14. RM 60/61, 1953/54, 215 η. 35. 
15. Hanfmann I 131. Dezelfde opinie bij Hochuli o.e. 64. 
16. RM 60/61, 1953/54, 214 e.v. 
17. Ibid. 216. 
18. Ibid. 215: "Dass der Jüngling mit dem ausgewachsenen Stier zum Hochzeitszuge passt, 
zeigt eine vierseitige Glasflasche aus Kyzikos in London". 
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NOTEN 
De titel van deze monografie alsmede het citaat boven Hoofdstuk I zijn ontleend aan 
В de Montfaucon, L" Antiquité Expliquée Supplément V ( 1724) 124 e ν ("En sane 
tabulam atque imaginem explicatu difficillunam quaeque dm exerceat eruditos 
quosque per Europam harumce rerum studiosos, ita ut etiam modica spes supersit 
omnium quae hic cxprimuntur secundum mentem sculptons exponendorum") 
1 Bibliografie tot 1918 Robert, ASR Π ( 1890) 2, Idem, ASR Ш 3 ( 1918) 545 Biblio­
grafie van 1918 tot 1986 Toynbee, Hadr Sch 189 e v, Hanfmann I 131 e ν, Π 140 
(nr 65), E Simon, RM 60/61,1953/54.211 e ν, G BendineUi, RM 64,1957,93 e ν, 
Κ. Schefold, RA 1961 2, 184 e ν, Idem, Römische Kunst als religiöses Phänomen 
(1964) 63 e ν, Η Sichtermann, Spate Endymionsarkophage ( 1966) 100 e v, "Піг-
can 51, G d'Henry, AGI 19,1967,393 e ν, F Bastet, BABesch 43.1968,188, H Bor-
bein. Gnomon 40, 1968, 604, K. Fittschen, GGA 221, 1969, 48, Guemm, Ghezzi 
104 e v, В Andreae in Heibig4 IV (1972) 261 e ν, N Himmelmann, AnnPisa 4, 
1974, l46ev,K Schefold, Wort und Bild (1975) 139, l62,Idem,MEFRA88,1976, 
772, R "Писал in ANRW XVI 2 ( 1978) 1731, Koch-Sichtermann, RS 173 en pas­
sim 
2 В de Montfaucon, L' Antiquité Expliquée Supplément V (1724) 123 e ν 
3 Montfaucon о с 124 "On assure qu'à cette tête & ces ossemens, un Anatomiste а 
reconnu que c'étoit le squelette d'une jeune femme" 
4 Guernm, Ghezzi 104, waar wordt geproken over "lo scheletro di un giovane di 16 
ò 18 anni" 
5 De stèle met de inscriptie voor het jongetje Maximus (CIL VI 22330) (afb 1) 
bevindt zich in de Galleria Lapidaria m die Vaticaanse Musea (Sezione XL nr 50, 
mv nr 8330), de stèle met de inscriptie voor de vrouw Publicia Phoebas (CIL VI 
25163) (afb 2) kwam aanvankelijk terecht in het Museo Kircheriano, maar 
bevindt zich thans in het Thermenmuseum (inv nr 29427) Montfaucon о с 127 
deelt mede, dat beide steles werden aangetroffen "au même endroit et dans Ie 
même caveau" als waarm de sarkofaag Albani werd gevonden Dit hoeft echter 
geenszins te betekenen, dat deze steles ook bij dit graf horen Dit laatste is ook 
niet waarschijnlijk, al was het slechts omdat de maten op de stèle voor Pubhcia 
Phoebas wijzen op een grafperceel, dat zo klem was, dat de sarkofaag Albani er 
met eens in zou passen (lengte 6 voet — ± 178 cm, diepte 5 voet — ± 148 cm) 
Het meest aannemelijk lijkt de veronderstelling, dat beide stèles afkomstig zijn 
van belendende graven Voor een datering bieden beide inscripties weinig hou-
vast Vanwege de uitdrukking "CAES N VERN" hoort CIL VI22330 waarschijnlijk 
thuis m de tweede eeuw η Chr, zie Ρ Weaver, Familia Caesans (1972) 51 
("Verna' is rare in the Familia before Hadrian") alsook ibid 55 e ν 
6 Bij С Robert ASR II ( 1890) 2 en Heibig4 IV ( 1972) 261 (Andreae) vinden we het 
bericht, dat de sarkofaag Albani in de jaren 1797 - 1815 zich in het Musee Napo­
léon te Parijs zou hebben bevonden С Gasparn was zo vriendelijk schrijver 
dezes erop attent te maken, dat dit bericht onjuist is Weliswaar is men tijdens de 
Frans bezetting van Rome van plan geweest de sarkofaag naar Parijs te transporte­
ren, maar dit plan is nimmer ten uitvoer gebracht Blijkens de catalogus van S 
Morcelli, Indicazione antiquaria per la Villa Suburbana dell' eccellentissima casa 
Albani, Edizione seconda ( 1803) 12 nr 117, bevond de sarkofaag zich in 1803 nog 
steeds in de Villa Albani 
7 Winckelmann 151 e ν De emge die ná Windtelmann een andere interpretatie 
heeft gegeven, was F Wieseler in С Muller-F Wieseler, Denkmaler der antiken 
Kunst II2 ( 1865) 65 e ν Wieseler interpreteerde de voorstelling op de sarkofaag 
Albani als een uitbeelding van de bruiloft van Kadmos en Harmonía Deze inter-
pretatie heeft het nadeel, dat er geen relatie meer is tussen de voorstelling op de 
voorzijde van de sarkofaag en die op de zijkanten en het deksel, cf Robert, ASR II 
6 Bovendien is de opvatting onjuist, dat het voorwerp dat de meest linkse figuur 
op de sarkofàagrelief m haar rechterhand houdt, een halsketting zou zijn, с q de 
beroemde halsketting die aan Harmoma ten geschenke werd gegeven Het voor­
werp in kwestie is namelijk geen halsketting, maar een zogeheten 'handguir-
lande' (zie ρ 38) Om deze redenen kunnen we Wieselers interpretatie hier ver­
der buiten beschouwing laten 
8 Zie voor gedetailleerde gegevens met betrekking tot de mythe van de bruiloft 
van Peleus en Thetis В Graef, Jdl 1,1886,192 e v, Roscher, ML V ( 1924) 785 e ν 
s ν Thetis (Roscher), RE VI A 1 (1936) 212 e v s ν Thetis (Mayer), RE ХГХ 1 
(1937) 284 e ν sv Peleus (Lesky), J Frazer, Apollodorus, The Library, Vol II 
(1956) 383 e ν 
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9 Winckelmann 154 Deze identificatie heeft Winckelmann overgenomen uit 
Montfaucon о с 125 Alternatieve identificaties G Zoega, Li bassmlievi antichi 
di Roma (1808) 253 een slaaf van Peleus, R Schmidt, Jdl 2,1887,127 Ganyme-
des, H Dragendorff-C Watzinger, Arretimsche Reliefkeramik (1948) 165 η 2 
lakchos 
10 RM 60/61, 1953/54, 217 
11 Winckelmann 154 
12 ASRII(1890)4 
13 K. Schefold, Romische Kunst als religiöses Phänomen (1964) 64 
14 RM 60/61, 1953/54, 221 
15 Montfauconoc 126, Röscher, ML V( 1924) 796 s ν Thetis, G Bendinelli, RM 64, 
1957, 96, Hanfinann II 141, R "Пігсап in ANRW XVI 2 (1978) 1732 
16 Cf L Deubner, Jdl 15, 1900, 153 
17 Winckelmann 152 Hier lezen we, dat het dit voetenbankje was dat Winckel­
mann ertoe gebracht heeft de voorstelling op de sarkofaag te interpreteren als 
de bruiloft van Peleus en Thetis ("fu la traccia di trovare il vero argomento di 
questo marmo") 
18 Het, naar we zullen zien, problematische karakter van de traditionele interpre­
tatie heeft, wanneer we afzien van de interpretatie van F Wieseler (¿ie η 7), er 
nimmer toe geleid, dat men is gaan twijfelen aan de juistheid van de traditionele 
interpretatie, wél dat men is gaan twijfelen aan de authenticiteit van de sarko-
faag Door sommigen wordt - ten onrechte - aangenomen, dat de sarkofaag 
Albani is vervaardigd in de achttiende eeuw naar antieke voorbeelden Deze 
kwestie komt uitvoeriger ter sprake in η 288 
19 N Himmelmann, AbhMainz 12, 1971, 21 
20 В Andreae in Heibig, Fuhrer4 IV (1972) 261 
21 Hanfinann 1238 en 259, waar staat "The entire composition intimates that the 
buried couple were blessed by gods with the same happiness as Peleus and The­
tis", en K. Schefold, Romische Kunst als religiöses Phänomen (1964) 64 "Wie 
Peleus und Thetis soll das verstorbene Paar in seinem höheren Leben göttlichen 
Gunst erfahren, im ewigen Kreislauf der Gezeiten" Zowel Hanfinann als Sche-
fold refereren voor deze funerair- symbohsche interpretatie aan Catullus, car-
шея64, zie Hanfinann 1139 en Schefold, RA 1961 2,185 Overigens beschikken 
we over geen enkele aanwijzing, dat de sarkofaag oorspronkelijk voor een echt­
paar bestemd was 
22 Niet alleen was de voorgeschiedems van de bruiloft van Peleus en Thetis aller­
ongelukkigst, ook het huwelijksleven zelf verliep met bepaald harmonieus Cf /-
lias XVIII 433/4 waar Thetis zegt " και ετλην άνέρος εύνήν πολλά μάλ' 
ούκ έθέλουσα " De beide echteüeden pasten zó slecht 
bij elkaar, dat Thetis kort na de geboorte van Achilles de echtelijke wonmg ver-
liet en weer terugdook in zee Nog lang daarna horen we de godin, die zelve eeu-
wige jeugd en schoonheid geniet, klagen over haar sterfelijke echtgenoot, die 
gebroken door ouderdom langzaam wegkwijnt op zijn legerstede СIlias XVIII 
434/5) Een ruineus huwelijk kortom, waarvan het misschien met overdreven is 
te beweren, dat het dé ongelukkige echtverbintems par exemple was 
23 In de literatuur over carmen 64 van Catullus komt met de opvatting tegen, dat 
de hierin geboden versie van het huwelijk van Peleus en Thetis is geïnspireerd 
door een hellenistisch voorbeeld (een Alexandnjns huwelijksgedicht?) De 
kwestie is omstreden Zie A L Wheeler, Catullus and the traditions of ancient 
poetry ( 1934) 120 e ν, RE XIX 1 ( 1937) 301 s ν Peleus (Lesky), F Klingner, Romi­
sche Geisteswelt (1961) 218 e ν, J Granarolo in Hommage à Pierre Fargues 
Annales de la faculté des lettres et sciences humaines de Nice 21, 1974, 213 e ν 
Maar zelfs indien men aanneemt, dat carmen 64 teruggaat op een oudere bron, 
dan toch lijkt die versie waarin Peleus en Thetis als ongelukkige huwelijkspart­
ners worden voorgesteld, de meest gangbare te zijn geweest Tegenover Catul­
lus' carmen 64 staat bijvoorbeeld Ovidms' Metamorphoses, waar Thetis' 
gedaanteverwisselingen en heftig verzet tegen Peleus' toenaderingspogingen 
uitvoerig worden beschreven Cf ook Valerius Flaccus, ArgonauHconl 131/2 
24 Zie M Colhgnon, Les statues funéraires dans l'art grec (1911) 119 e ν, 184 ev, 
203 e ν, G M A. Richter, Ancient Italy (1955) 48 e ν, G Neumann, Gesten und 
Gebärden in der griechischen Kunst ( 1956) 136 e ν 
25 Zie Richter о с 49, Heibig, Fuhrer41 ( 1963) 89 e ν (nr 123) en 210 e ν (nr 341 ) 
99 
26. Het is onbekend uit welk graf in de Vaticaanse nekropool deze sarkofaag afkom-
stig is. 
27. G. Koch, ASR IV (1975) 106 e.v. (nr. 73). 
28. Neumann o.e. 136 e.v. 
29. RM 64, 1957, 94. Bendinelli's verklaring voor het probleem, waarom de sarko-
faag Albani met een uitbeelding van de bruiloft van Peleus en Thetis werd ver-
sierd, is hoogst aanvechtbaar. Hij stelt, dat de sarkofaag is ontstaan in Hadriani-
sche tijd, dus in een tijdvak waarin de gewoonte om sarkofagen te decoreren 
met mythologische voorstellingen nog nieuw was. In dit tijdvak, aldus Bendi-
nelli, zouden de beeldhouwers nog niet precies geweten hebben, welke mytho-
logische thema's voor de versiering van sarkofagen in aanmerking kwamen: "Gli 
scultori i quali si dedicano a Roma, a questo nuovo genere d'arte, non hanno 
ancora avuto il tempo di orientarsi, cioè di farsi un'idea precisa di ciò che si 
richiede da loro" (RM 64,1957,94). Deze opvatting is niet aannemelijk, daar zij 
impliceert dat de beeldhouwer van de sarkofaag Albani het thema van de brui-
loft van Peleus en Thetis zou hebben uitgekozen zónder dat hij precies wist 
waarom. 
30. K. Schefold, RA 1961 2, 184 e.v. is de mening toegedaan, dat alle figuren op de 
voorzijde van de sarkofaag, met uitzondering van de figg. 11 en 12, teruggaan op 
een Grieks origineel uit klassieke tijd (zie ook MEFRA 88, 1976, 771 e.v.). 
Behalve ongefundeerd is deze mening ook weinig overtuigend, gelet op het 
sterk eclectische karakter van de Romeinse kunst in het algemeen en van de 
Romcins-neoattische kunst (waartoe ook de sarkofaag Albani behoort) in het 
bijzonder. 
31. Zie Appendix I (A). 
32. F. Brommer, Vasenlisten zur griechischen Heldensage (1973) 318. 
33. Ibid. 320. 
34. Zie Appendix Ι (В). 
35. Hymenaeus komt niet voor op de sarkofaag Albani. Weliswaar wordt fig. 10 
veelal met de god van het bruiloftsfeest geïdentificeerd, maar deze identificatie 
is onjuist (zie. p. 8 e.V.). 
36. Robert, ASR II (1890) 1. 
37. Bibliografie: E. Simon, RM 60/61, 1953/54, 214 e.V.; Eadem in: EAA VU (1967) 
470 s.v. Stagioni; Fuchs, Vorbilder 158 n. 75; G. Bendinelli, RM 64,1957,94 e.V.; 
G. Weinberg, JGS 14, 1972, 37; Hochuli, Reliefkeramik 62 e.v. Dit puteal werd 
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de fototheek van het Duits Archaeologisch Instituut te Rome bevinden (Inst. 
Negg. 2837-2839; hier afbb. 3 t/m 5). Het is niet bekend, waar het puteal zich op 
het ogenblik bevindt. De bewering van Simon, dat de foto's zijn gemaakt in de 
(niet meer bestaande) Romeinse kunsthandel Simonetti, moet als correct wor-
den beschouwd. Onjuist daarentegen is de in EAA VII ( 1967) 470 gedane mede-
deling, dat het puteal zich zou bevinden in de Ny Carlsberg Glyptotek te Kopen-
hagen. Navraag leerde, dat het puteal in kwestie zich daar niet bevindt, wél het 
hoofd van de god Apollo dat op afb. 3 zichtbaar is (afkomstig uit de collectie 
Giustiniani en in 1907 door het museum gekocht bij Simonetti; zie BullCom 33, 
1905,46 e.v. en Billedtaevler, Tillaeg I ( 1915) pi. 2 nr. 79a). Eveneens onjuist is de 
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49. De tekst van het desbetreffende scholion ook bij Roscher, ML V ( 1924 ) 787 s.v. 
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52. RM 84, 1977, 361 η. 77. 
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54. Curieus is de opvatting van Robert, ASR II ( 1890) 3 dat de zogenaamde "Hymc-
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bruidegom! 
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figuur op de Nozze Aldobrandini met Hymenaeus: "Hymenaeus(...) has to carry 
a torch". 
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de door Lippold, Vat. Kat. UI 2 252 geconstateerde nauwe stilistische overeen-
komst met de zogenaamde "Rankeneroten" op de uit Trajanische of Hadriani-
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zie L. Grazzi, Parma Romana (1972) 117 e.V.; Lorenz o.e. 123 e.v. Om deze rede­
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"hanno seguito il Winckelmann senza riproporsi (...) i suoi stessi problemi" (R. 
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Brandenburg, Jdl 93, 1978, 277 e.v. 
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Gnomon 21, 1949, 17. 
102 
72. Volgens Fuchs, Vorbilder 183 hangt het verdwijnen van de neoattische stijl in de 
Romeinse kunst ten dele samen met de in de loop van de tweede eeuw 
opbloeiende productie van met figuurlijke reliefs gedecoreerde sarkofagen. 
73. Een overzicht van de neoattische relicfsculptuur uit Hadrianische tijd geeft 
Fuchs, Vorbilder 180 e.v. 
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afb. 15b, Matz, ASR IV 2 (1968) 180 e.v. nr. 173), een Orestessarkofaag in Mün-
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(Wegner, ASR V 3 ( 1966) 81 e.v. nr. 214). De figuren op deze sarkofagen zijn bij 
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75. Cf. Toynbee, Hadr. Sch. 189 enj. Sieveking in: Festschrift P. Arndt (1925) 28 e.V., 
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van Constantijn: A. Giuliano, Arco di Costantino ( 1955) afb. 14, of de boom op 
het eveneens uit Hadrianische tijd daterende funeraire reliëf met ruiter en paard 
te Athene: AJA 77, 1973, pi. 51 afb. 13. 
77. In de weergave van de plooienval vinden we dezelfde "lineare Vereinfachung" 
als op andere, uit Hadrianische tijd daterende neoattische reliëfs; zie Fuchs, Vor-
büder 26. 
78. Ronde gladde vormen zonder aanduiding van dieptestructuur vinden we veel-
vuldig in de Hadrianische reliëfsculptuur. Het meest sprekende voorbeeld is 
wellicht het Antinoüs-reliëf in de Villa Albani; zie T. Kraus, Das römische Wel-
treich, PropKg II ( 1967) afb. 210. Illustratief zijn ook de zittende Dionysos op de 
Phaidros-bêma in het Dionysostheater te Athene (ibid. afb. 213, alsook M. Stur-
geon, AJA 81, 1977, 31 e.v. met een datering in Hadrianische tijd) en sommige 
figuren op de Spadareliéfc (zie hier afbb. 70 t/m 72). 
79. De figuren op de sarkofaag Albani onderscheiden zich door wat Fuchs, Vorbil-
der 27 een "süsslicher Gesichtstypus" noemt. Exemplarisch is in dit opzicht de 
Antinoüs-buste in de Sala Rotonda in de Vaticaanse Musea; zie С. Clairmont, Die 
Bildnisse des Antinous (1966) pi. 6 nr. 47. Typerend is ook, dat de gelaatsvorm 
en gelaatsexpressie van fig. 6 op de sarkofaag een treffende overeenkomst ver­
toont met die van de putto van de lente op net altaar uit de Horti Sallustiani, 
welk altaar eveneens in Hadrianische tijd is ontstaan (zie n. 59). De scherp 
gesneden oogleden met het accent op het bovenste ooglid vinden we bij vele 
portretten uit Trajanisch/Hadrianische tijd; men zie de afbeeldingen in G. Dal-
trop, Die stadtrömischen männlichen Privatbildnisse trajanischer und hadriani-
scher Zeit (1958); ibid. 23 met η. 66 voor het opkomen van de gewoonte de 
pupillen aan te duiden met een ingeboorde punt. Een stilistische parallel voor 
de hoofden van de vrouwelijke figuren op de sarkofaag vinden we op een relief-
fragment in Casino Fede in de Villa van Hadrianus te Tivoli; zie BdA 36,1951, afb. 
3; Fuchs, Vorbilder 189. 
80. Toynbee, Hadr. Sch. 189. 
81. RM 60/61, 1953/54, 211 η. 4; Lippold, Vat. Kat. III 2 (1956) pi. 23 nr. 250a. 
82. Een overzicht van de desbetreffende portretbustes van keizer Hadrianus vindt 
men bij M. Wegner, Hadrian ( 1956) 20. Afb. 10 is een detail van de portretbuste 
in het Kapitolijns Museum, Stanza degli Imperatori 32; Stuart Jones, Mus. Cap. 
pi. 51. 
83. Wegner o.e. 60 denkt aan een ontstaan van dit type in 127, H. von Heintze in: T. 
Kraus, Das römische Weltreich, PropKg. II (1967) 257 aan een ontstaan in 122. 
84. Amelung, Vat. Kat. II (1908) pi. 60, resp. nr. 413 en 412. 
85. Robert, ASR II (1890) 6. 
86. Helbig * I ( 1963) 808 e.v. (nrs. 1127 en 1129). Het graf waarin beide sarkofagen 
werden gevonden bevatte bouwstenen uit de jaren 132 en 134. De erin gevon-
den Orestes- en Niobiden-sarkofaag dateren naar alle waarschijnlijkheid uit de 
tijd kort nadien; zie Türcan 25,53 en 86 n. 4. A.M. McCann, Roman sarcophagi in 
the Metropolitan Museum of Art (1978) 60 n. 34 wil de Niobiden-sarkofaag 
eerst tegen 160 dateren. 
87. Cf. het oordeel van W. Byvanck, BABesch 31,1956, 33; Idem, BABesch 35, I960, 
93; K. Schefold, RA 1961 2, 189; N. Himmelmann, AnnPisa 3 4 1, 1974, 146. 
88. Toynbee, Hadr. Sch. 190. 
103 
89. RM 60/61, 1953/54, 222. 
90. Ibid. 218. 
91. Zie de nn. 37 (puteal) en 38 (skyfos). 
92. Fuchs, Vorbilder 158 η. 75. 
93. Hochuli, Reliefkeramik 120. 
94. De identificatie met Herakles moet als correct worden beschouwd. Dezelfde 
figuur komt namelijk ook voor op een basis in het Kapitolijns Museum met de 
uitbeelding van de Twaalf Werken van Herakles; zie Stuart Jones, Mus. Cap. 
(1912) 62 pi. 13c; Helbig 4II ( 1966) 52 nr. 1208; RM 77,1970,185 e.v. Reeds door 
H. Dragendorff, BJb 96,1895,66 is opgemerkt, dat de figuur van de Herakles met 
de stier een variant is van de meer courante figuur van Herakles met de ever. 
95. Deze opvatting is aannemelijker dan die, dat de voorstellingen op het puteal, de 
skyfos en de sarkofaag excerpten zijn van één enkele, zeer uitgebreide voorstel-
ling, die dan reeds alle figuren omvat zou hebben die we op genoemde drie 
voorstellingen zien. Laatstgenoemde opvatting is ontstaan in de vorige eeuw en 
te beschouwen als een product van de Romantiek (zie Appendix U). 
96. Hochuli, Reliefkeramik 62 identificeerde de acht figuren op de skyfos als volgt: 
(afbb. 6 en 7 v.l.n.r.) Peleus en Thetis, Dionysos en Hermes (?); (afbb. 8 en 9 
v.l.n.r.) Ноге van de herfst (op afb. 8 niet goed zichtbaar), Herakles, Ноге van de 
winter en Ноге van de lente. 
97. Zie η. 37. 
' 98. Het fragmentarische puteal (afbb. 3 t/m 5) is volgens Fuchs, Vorbilder 158 n. 75 
ontstaan in laat-Republikeinse tijd, hetgeen waarschijnlijk is, maar moeilijk 
nader te adstrueren, daar het puteal in kwestie thans onvindbaar is en de foto's, 
gelet op de gehavende staat waarin het beeldhouwwerk zich bevindt, een 
betrouwbaar oordeel in feite niet toelaten. De vroegste zékere reflexen van het 
prototype van de voorstelling op de sarkofaag vinden we op de terra sigillata. 
Van belang is hier met name een scherf in München (afb. 42), waarop twee figu-
ren zijn aangebracht die identiek zijn met de figg. 1 en 2 op de sarkofaag Albani. 
De geglazuurde skyfos is wellicht ook vroeg in de eerste eeuw n. Chr. ontstaan; 
zie Hochuli, Reliefkeramik 120. 
99. Zie η. 172. 
100. Enige tijd geleden is deze oude theorie weer verdedigd door G. Bendinclli, RM 
64,1957,92 e.v., die haar echter als een novum presenteert (ibid. 95 en 97 n. 
17). Dezelfde theorie vinden we evenwel ook in RE VI A1 ( 1936) 232 s.v. Thetis 
(Mayer). Maar ook in 1936 was deze theorie allerminst nieuw. Dit blijkt uit het 
artikel van W. Helbig, AZ 24, 1866, 261 e.v. en uit de Beschreibung der Stadt 
Rom ID 2 ( 1838) 488 e.v. Hier lezen we ook, wie de werkelijke uitvinder was 
van de theorie van het foutief overgenomen voorbeeld: het is de Deen G. Zoega 
geweest, die dit idee voor het eerst naar voren heeft gebracht; men zie diens 
werk Li bassirillevi antichi di Roma I (1808) 155. 
101. RM 64, 1957, 94. Eenzelfde oordeel velt B. Andreae In: Helbig4 IV ( 1972) 262, 
waar wordt gesproken van een "schwächliches, klassizistisches Werk eines ver-
ständnislosen Steinmetzen". 
102. Cf. RL. Bastet, De datum van het grote hypogaeum bij de Porta Maggiore te 
Rome ( 1958) 78 η. 4: "Zulk een domheid van een zo goede kunstenaar is echter 
niet goed begrijpelijk". Een vergelijkbaar oordeel reeds bij С Robert, ASRII 
(1980) 4: "Es heisst also dem zwar nicht selbständig erfindenden, aber die 
überkommenen Ttypen geschickt und verständnisvoll verwendenden und ver-
bindenden Verfertiger dieses Sarkophags Unrecht thun, wenn man diese linke 
Eckgruppe auf ein Versehen oder Gedankenlosigkeit zurückführen will". 
103. Cf. Matz, AA 1971, ИЗ-
104. Cf. H. Sichtermann, Jdl 85, 1970. 233. 
105. Robert, ASR Π (1890) 6. 
106. Zie N. Kunisch, AM 89, 1974, 85 e.v. 
107. Deze veronderstelling is geuit door E. Kirsten in: Beiträge zur klassischen 
Altertumswissenschaft. Festschrift Bernhard Schweitzer ( 1954) 166 e.V., maar 
weerlegd door Kunisch in het in vorige noot genoemde artikel. 
108. Zie F. Oswald, Index of figure-types on terra sigillata ( 1936/37) nrs. 136,136a 
en 137, pi. K (Flavisch). 
104 
109 Voor deze veronderstelling pleit, dat ook de figg 1 en 3 van de sarkofaag voor­
komen op provinciale terra sigillata, zie Oswald о с nrs 70 (Claudisch), 70a 
(Vespasiamsch) en 138 (tweede eeuw η Chr ) 
110 Een overzicht van deze schilderingen geeft Brommer, Hephaistos 235 e ν (К 
1-9) 
111 Zie voor de datering van het origineel Brommer о с 40 alsmede AJA 77,1973, 
310 η 11. 
112 De afbeeldingen van de overhandiging van de meuwe wapenrusting aan Achil­
les zijn opgesomd bij F Brommer, Vasenhsten zur griechischen Heldensage 
( 1973) 366 e v, Idem, Denkmalerlisten zur griechischen Heldensage II ( 1974) 
93 Een bespreking van deze afbeeldingen bij Kemp-Lmdemann 152 e ν 
113 Wellicht om deze reden heeft de beeldhouwer van het puteal (afb 3) de onder­
zet weggelaten 
114 Hefaistos met een schild of bi) de vervaardiging van een schild vinden we op 
(I ) Griekse vazen, Brommer, Hephaistos 207 В 1-4 (2) Romeinse wandschil­
deringen, ibid 235 e ν К 1-6 (3) Tabula Iliaca Capitolina, ibid 244 nr 6 (4) 
Relief]Palazzo dei Conservatori, ibid 244 nr 2, hier afb 38 (5) Fragment sarko-
faagdeksel Kapitohjns Museum, ibid 246 nr 3, hier afb 40 (6) Sarkofaag Brits 
Museum, ibid 246 nr 2, hier afb 36 (7) Munten, vooral uit Klein-Azie, ibid 
pi 37 1 (8) Gemmen, ibid 220 e ν (9) Relief te Napels, ibid 150,245, pi 55 2 
( 10) Koptisch weefsel Victoria and Albert Museum te Londen, ibid 233 nr 12 
(II) Lamp van de agora te Athene, ibid 219nr3pl 331(12) Relief Louvre, ibid 
247 nr 9 (13) Provinciaal-Romeinse terra sigillata, zie η 109 In bijna al deze 
gevallen bestaat er een relatie met het verhaal van de meuwe wapenrusting 
voor Achilles Niet zeker is dat bij de nrs 9 en 11, alsmede bij die gemmen en 
munten waarop behalve Hefaistos ook Athene voorkomt, hier zou het om de 
vervaardiging van wapens voor de godin zelf kunnen gaan, zie Brommer о с 
42 
115 Brommer, Hephaistos 236 nr 5 
116 K. Schefold, Wort und Bild (1975) 129 
117 Robert, AbR II ( 1890) 6 
118 Lit Eos 34,1932/33, 244, ВСН 71/72,1947/48, 389, Beazley, ARV 1040 nr 14, 
EAAVI(1965) 12 
119 Zie S Karouzou, ВСН 71/72, 1947/48, 389 Volgens Karouzou zinspeelt de 
voorstelling op deze pelikè op de jeugdige leeftijd van de overledene 
120 AA 1934,499,JHS 54,1934,195,Antike 11,1935,285,Rumpf, ASRV 1(1939) 113, 
Kemp-Lindemann 162 
121 Winckelmann 171 nr 131, H Heydemann, Nereiden mit den Waffen des Achill 
(1879) 20 sub E, Bulas 56, К Schauenburg, Helios (1956) 58 η 168 afb 11, 
Idem, BJb 1б1, 1961, 221, Η Brandenburg, Jdl 82, 1967, 211, Kemp-Lindemann 
162, M Schmidt-Α Trendall-A. Cambitoglou, Eine Grappe apulischer Grabva-
sen in Basel ( 1976) 70 η 230, A Kossatz-Dcissmann, Dramen des Aischylos auf 
westgriechischen Vasen ( 1978) 19 e ν 
122 НВг 10, G Rodenwaldt, Die Komposition der pompejanischen Wandgemälde 
(1909) 202, L Curtius, Die Wandmalerei Pompejis (1939) 272 e v, G Lippold, 
Antike Gemaidekopien ( 1951) 78, К Schefold, Pompejamsche Malerei (1952) 
144 
123 Lippold о с 78 
124 NSc 1916,46 e ν, Bulas 47, Beazley, ARV 188 nr 63, К Frus Johansen, The Iliad 
in early Greek art (1967) 184 e ν, 255 nr 10, Kemp-Lindemann 140, AntK 19, 
1976, 5 
125 AntPl Ш ( 1968) 69 e ν 
126 Robert, ASR Π (1890) nrs 25c en 26c 
127 Robert, ASR Π (1890) nr 47a, Kemp-Lindemann 142, A. Giuliano-Palma, La 
marnerà atemese di età romana I maestri dei sarcofagi attici ( 1978) pi 57 nr 
140 
128 Robert, ASR II ( 1890) 112 nr 91, F Eckstein-Η Beck, Antike Plastik im Liebieg-
haus (1973) nr 69, К Parlasca, AA 1981, 537 e ν 
129 Lit Sichtermann-Koch46 Hieraan toe te voegen H Fronlng,JdI95,1980,339, 
Koch-Sichtermann, RS 167 
105 
130. BMusBeyr 21, 1968, pi. Xb. 
131. Ibid. 26. De interpretatie van Chehab is zeer overtuigend. Op de andere korte 
zijde van de sarkofaag uit Tyrus is namelijk het opbaren van het lijk van 
Patroklos in beeld gebracht (cf. IliasXVIII 343 e.V.). De hoofdpersoon op de 
voorzijde van de sarkofaag is bovendien Achilles. Cf. ook R Linant de Belle-
fonds, Sarcophages attiques de la nécropole de Ttyr ( 1985) 64 e.V. 
132. Windcelmann 167 nr. 126. 
133. Dit werd reeds geconstateerd door J.B. Hartmann in een van zijn artikelen over 
Thorvaldsen; zie StrennRom 27. 1966, 229. Nu ook Idem, Antike Motive bei 
Thorvaldsen (1979) 142, waar we lezen: "Das charakteristische Sitzmotiv des 
Achill war den Künstlern seit dem späteren 18. Jahrhundert auch vertraut 
durch einen bekannten Sarkophag in der Villa Albani". 
134. Voorstellingen van het aanbieden van wapens aan Achilles hebben niet altijd 
betrekking op het voorval dat plaats vond tijdens het beleg van Troje. Het kan 
ook gaan om het aanbieden van wapens aan Achilles nog voordat hij uit Phtia 
ten strijde trok; zie Friis Johansen o.e. (n. 124) 119 e.V., Kemp- Lindemann 159-
Het thema van de zogenaamde eerste wapenoverdracht aan Achilles hoort ech-
ter thuis in de archaïsche kunst en was met name geliefd in de vaasschilder-
kunst van de zesde eeuw v. Chr.; Kemp-Lindemann I.e. Het is dus niet waar-
schijnlijk, dat de voorstelling op de sarkofaag Albani verband houdt met de eer-
ste wapenoverdracht. - De tweede wapenoverdracht is behalve door de dichter 
van de Ilias behandeld door Aeschylus in zijn tragedie "De Nereiden". Dit 
drama heeft invloed uitgeoefend op de Attische en Zuiditalische vaasschilder-
kunst; zie B. Döhle, Klio 49,1967,125 e.V., Kossatz-Deissmann o.e. (n. 121) 19 
e.v. Kenmerkend voor uitbeeldingen welke zijn ontstaan onder invloed van dit 
toneelstuk, zijn de aanwezigheid van Nereiden, een Achilles die treurt om de 
dood van Patroklos, en de weergave van een tent; cf. Kemp-Lindemann 164. De 
voorstelling op de sarkofaag Albani vertoont geen enkele van deze kenmerken; 
een relatie met het drama van Aeschylus is dus niet aanwijsbaar. 
135. Bij de traditionele interpretatie was dat niet het geval: Peleus is nooit uitge-
beeld in het houdingsschema van flg. 1. 
136. Cf. Ilias DC 410 - 4l6; Scholia in Iliadem XVI 37.AIleen op de hier genoemde 
plaats in boek DC van de Ilias lezen we, dat Achilles de keus heeft tussen een 
lang of een kort leven. Overal elders in de Ilias wordt er van uitgegaan, dat 
Achilles' leven kort van duur is; zie Iliasl 352,416 e.V., 505, XVIII 59 e.V., XXIV 
540. 
137. 7И<кХ Ш9б. 
138. .йикХ 1ІІ54. 
139. Zie Heydemann o.e. (η. 121 ) 6 voor de literaire bronnen (Aeschylus, Euripides, 
Plautus en Hyginus), Bulas 55 e.v. voor afbeeldingen in de antieke kunst. 
140. Men vergelijke de combinatie van de hoplopoüa-schildering met een zeefries 
in het atrium van de Casa di Meleagro te Pompeji; zie K. Schefold, Die Wande 
Pompejis (1957) . 
141. Robert, ASR Π (1890) nr. 23a; Giuliano-Palma o.e. (η. 127) pi. 13 nr. 30. 
142. S. Lewis, AJA 77, 1973. 309 e.V.; E. Dwyer, AJA 78, 1974, 295 e.v. 
143- Wijzen we hier ook op de voorstelling op de linker zijkant van de recent gepu­
bliceerde sarkofaag te loanina; zie G. Koch, MarbWPr 1984, 42. Of ook de lin­
kerscène op het fragmentarisch bewaarde sarkofaagdeksel in het Kapitolijns 
Museum (aïb. 40) zich afspeelt in de smidse van Hefaistos, zoals wordt veron-
dersteld door F. Brommer, Denkmälerlisten zur griechischen Heldensage Π 
(1974) 93 en Idem, Hephaistos 246 nr. 3, is niet zeker; zie η. 142. 
144. Beazley, ARV 293 nr. 124; Friis Johansen o.e. (η. 58) 182 e.V.; Brommer, 
Hephaistos 72. 
145. Lit.: Brommer, Hephaistos 244 nr. 2. 
146. Deze stilistische verwantschap komt vooral tot uitdrukking in de proportione-
ring en plastische weergave van de figuren. Het reliëf is overigens sterk geres-
taureerd. 
147. Ut.: EAAII ( 1959) 784 e.v. (Mazzarino); AJA 77,1973, 314; Brommer, Hephais-
tos 42. 
148. Lit.: Brommer, Hephaistos 246 nr. 3. Voor de interpretatie van de linkerscène 
wordt verwezen naar Robert, ASR Π (1890) 55; Bulas 92. 
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149. Lit.: Beazley, ARV 586 nr. 36; Bulas 13 e.V.; Friis Johansen o.e. 260. 
150. De comprimerende verhaaltechniek is een narratief procédé waarmee de 
arehaeologische wetenschap eerst geleidelijk aan vertrouwd is geraakt; zie P. 
Arias in: С Robert, Ermeneutica archeologica ( 1976) 245 η. 13. Voor het eerst 
duidelijk onderkend en geanalyseerd is "das kompletive Verfahren" pas door С 
Robert, Arehaeologische Hermeneutik ( 1919) 142 e.V., vooral 155 e.v. en 171 
e.V. De comprimerende verhaaltechniek werd frequent toegepast door de 
beeldhouwers van de Romeinse sarkofagen; cf. Sichtermann-Koch 10: "Gern 
verwendet man die kontinuierende Darstellungsweise, bei der zeitlich aufei­
nander folgende Szenen nebeneinander oder sogar ineinander gebracht wer­
den" . Het niet herkennen van de hier besproken verhaaltechniek moet worden 
beschouwd als een belangrijke oorzaak van de foutieve interpretatie van het 
reliëf op de sarkofaag Albani in het verleden. 
151. Zie voor de nauwe relatie welke bestond tussen Hefaistos en Athene Brommer, 
Hephaistos 115 e.v. 
152. Ziep. 54. 
153. München, Staatliche Antikensammlungen (zonder inventarisnr.). Ongepubli-
ceerd. 
154. Niet identiek is de stoel waarop Achilles zit. Deze stoel vertoont echter wel 
overeenkomst met de stoel op het fragmentarisch bewaarde puteal (afb. 3). 
155. Zie nn. 108 en 109. Deze figuren zullen gekopieerd zijn naar uit Italië afkom-
stige modellen. 
156. Meest recente literatuuropgave bij B. Andreae en K. Fittschen in: Neue For-
schungen in Pompeji (1975) 71 e.v. en 93 e.v. 
157. Fittschen I.e. 98. Volgens Fittschen zijn Achilles en Thetis afgebeeld op een 
moment kort vóór Achilles' vertrek uit Skyros. Hiervoor zijn in de antieke kunst 
echter geen parallellen aan te wijzen. Overigens duidde Fittschen het zittende 
paar uit Boscoreale in eerste instantie niet in mythologische, maar in histori-
sche zin, dat wil zeggen als koning Philippus II van Macedonië met zijn moeder 
Eurydice. 
158. De schilddragende vrouw uit Boscoreale vindt een parallel in a) de schilddra-
gende Nereide op de hoplopoiia- schildering uit het Ilias-fries van de Casa del 
Criptoportico te Pompeji (afb. 26), hier "Euanthè" genaamd, en b) in de 
schilddragende Nereide op de Tabula Iliaca Capitolina; zie К. Weitzmann, 
Greek mythology in Byzantine art (1951) afb. 104. Een studie over de fresco's 
uit Boscoreale is in voorbereiding. 
159. Ziep. 19 met η. 119. 
160. P. Jacobsthal, Die Melischen Reliefs (1931) nrs. 21, 47 en 48. 
161. Ibid. 108. Cf. Jdl 82, 1967, 211. 
162. Lit.: Jdl 82, 1967, 210 nn. 51 en 52. Zie ook Engemann 63 η. 23. 
163. Ut.: 82, 1967, 210 η. 53-
164. Cf. η. 121. Volutenkraters schijnen uitsluitend voor itinéraire doeleinden 
gebruikt te zijn, zie G. Schneider-Herrmann, BABesch 52/53,1977/78,253. De 
krater uit Parijs is niet de enige Zuiditalische vaas met een uitbeelding van de 
overhandiging van de nieuwe wapenrusting aan Achilles, zoals K. Schauen-
burg, BJb 161,1961,222 beweerde. Hetzelfde thema vinden we ook op het dek-
sel van een lekanè uit Canosa alsmede op een klokkrater in Gela; zie respectie-
velijk Heydemann o.e. (n. 121) 20 sub H pi. V 2; G. Libertini in: Anthemon. 
Scritti in onore di С. Anti (1955) 253 e.v. 
165. Rumpf, ASR V 1 (1939) nrs. 1, 119 en 120. 
166. Robert, ASR II ( 1890) nrs. 23a (hier afb. 36), 25b en 26b. Zie voor recent aan 
het licht gekomen sarkofagen of sarkofaagfragmenten met dit thema G. Koch, 
MarbWPr 1984, 34 e.v. 
167. Ibid. nr. 51a. 
168. Robert, ASR Ш 3 (1918) nr. 138 1; H. Wiegartz, Kleinasiatische Saülensarkop-
hage (1965) 162 (Konya A). 
169. AJA 77, 1973, 309 (datering) en 317 (herkomst uit graf). 
170. Hanfmann II 140. 
171. Ibid. I 131. 
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172. Furtwängler, AG ΠΙ 347 dacht aan een ontstaan van de "Arretijnse" Seizoenen 
in de kring van kunstenaars rond Pasiteles. O. Brendel, RM 48, 1933, 174 
beschouwde de Seizoenen als "Neuschöpfimgen ihrer Zeit und ihres Kunst-
kreises", waarmee hij doelde op de tijd van de Augusteische kunst. Een feit is, 
dat alle voorwerpen met "Arretijnse" Seizoenen niet of niet wezenlijk ouder 
zijn dan Augusteische tijd, zoals ook reeds door H. von Rohden-H. Winnefeld, 
Architektonische römische Tonreliefe der Kaiserzeit ( 1911 ) 91 is opgemerkt. 
De enige uitzondering hierop is wellicht een ronde ara in de Villa Albani, die 
vanwege de langgerekte proporties der erop aangebrachte figuren een laat-
hellenistische indruk maakt en die men daarom misschien nog vóór het begin 
van de Augusteische tijd moet dateren; cf. Brendel I.e. 174. Het is echter de 
vraag, of men daarbij moet teruggaan tot vóór 88 v. Chr., zoals Fuchs, Vorbilder 
158 beweerde. Hanfirnann II14 О пг. 63 dateert de ara Albani overigens pas in de 
eerste eeuw ná Chr. 
173. RM 48, 1933, 173 e.v. 
174. Hanfinann II49 n. 93: "Winter is given the attribute of a dead boar, a dead hare, 
or dead birds, an allusion to the winter pastime of hunting". Cf. Horatius, Sat. I 
2,29 e.v., waar over de jacht op everzwijnen, gevogelte en hazen wordt gespro-
ken als over een typisch winterse bezigheid. 
175. Men vergelijke voor het opwarrelend gewaad Nonnus' beschrijving van de 
Hore van de zomer, Dionysiaca'Xl 505. Op de Campanareliefe (aro. 18) draagt 
de Zomer behalve een bloemcnslinger ook een bundel aren en papaverbollen. 
Het Seizoen met het opwaaiend gewaad is dus zeker de Zomer. 
176. H.B. Walters, Catalogue of the Roman pottery in the British Museum ( 1908) 26 
L 91 (met foutieve benaming als "Spring"). Correcte benaming als Herfst bij 
DragendorflF- Watzinger, ARK 171 en A. Stenico, La ceramica aretina II ( 1966) 
32. Voor druiven als passend attribuut van de Herfst, zie Ovidius, Metam. II29 
en Nonnus, Dionysiaca XII 21. 
177. D. Levi, ArtB 1941, 262: "Fruit is often used in ancient art to characterize 
Autumn, and the girl with a basket of fruit or with the lap of her mantle full of 
fruit is indeed the personification of Autumn, opposed to the figure of Spring 
carrying flowers". 
178. E. Simon, Der Vierjahreszeiten-Altar in Würzburg (1967) 7. 
179. Met Brendel, RM 48,1933,180 kunnen we in dit geitebokje ook een toespeling 
zien op het lentefeest der Liberaría (17 maart). 
180. Verderop in dit onderzoek zal blijken hoe belangrijk een correcte identificatie 
der afzonderlijke Seizoenen is. Een foutieve identificatie gaven Winckelmann 
153; Robert, ASRII (1890) 3; Idem, Archaeologische Hermeneutik (1919) 54; 
Toynbee, Hadr. Sch. 190; Hanfmann 1131 ; B. Andreae in: Helbig 4IV ( 1972) 261 ; 
Stern 243 n. 7; M. Horster, AA 1975,422. Zeker onjuist is ook de veronderstel-
ling van Von Rohden en Winnefeld o.e. 91, dat bij de figg. 6 en 8 de inhoud van 
de platte korf en de met beide handen gedragen doek is verwisseld, zodat fig. 6, 
die ook volgens Von Rhoden en Winnfeld eigenlijk de Lente voorstelt, nu de 
Herfst zou zijn, en fig. 8 de Lente, dit om "eine richtige Abfolge der Jahreszeiten 
herzustellen". Een dergelijke verwisseling van attributenonderdelen zou voor 
een antiek beschouwer te verwarrend zijn geweest. 
181. Hanfmann 179 wijst erop, dat de Horen geen eigen mythen hadden, en dat, zo 
zij al in mythen optraden, daar steeds bijrollen in vervulden. Een duidelijk 
mythologische functie hebben de Horen in de kunst van de archaïsche tijd. 
Hier vinden we hen aanwezig bij de geboorten en huwelijken van goden. Het 
bekendste voorbeeld is de François-vaas (huwelijk van Pelcus en Thetis). Maar 
reeds in klassieke tijd loopt het aandeel van de Horen in mythologische voor-
stellingen sterk terug. We vinden hen alleen nog in uitbeeldingen van de zen-
ding van Triptolemos, misschien ook bij de geboorte van Kore (ibid. 82). 
Mythologische voorstellingen met Horen uit archaïsche en klassieke tijd zijn 
dus "singularly limited" (ibid. 98). Uit de tijd van het vroege Hellenisme, 
waarin de Horen zich ontwikkelen van godinnen die de groei en bloei in de 
natuur bewerkstelligen, tot allegorieën van de vier jaargetijden, zijn geen 
afbeeldingen bewaard gebleven; zie Gnomon 27,1955, 355. Uit laat-hellenisti-
sche/vroeg-Romeinse tijd (150 v. Chr. - 100 η. Chr.) zijn over de honderd 
Horen- of Seizoenenafbeeldingen bekend. Deze toename is verklaarbaar, wan­
neer we deze afbeeldingen vereenzelvigen met wat de Romein "tempora anni" 
noemde (Hanfmann 1118/9). De tempora eww¿ blijken de belichaming van de 
meest uiteenlopende ideeën, onder andere van kosmische aard (Matz, Meis-
terwerk 119). Bij uitzondering vinden we de tempora anni in de beeldende 
kunst van genoemd tijdvak als mythologische gestalten gebruikt (zie n. 183). 
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Vanaf de tweede eeuw η. Chr. worden de vrouwelijke Seizoenen veelal vervan­
gen door putti of genii, daar deze, beter dan hun vrouwelijke tegenhangers, het 
abstracte, niet-mythologische karakter van de uitgebeelde idee tot uitdruk­
king brengen (Hanfmann I 173). 
182. Zie p. 14. 
183. Hanfmann 1136 noemt voor dit tijdvak uitbeeldingen van de zending van Trip· 
tolemos en van de Phaëtonmythe. Hier kunnen we nog aan toevoegen de vier 
Seizoenen op de grote Dionysische fries in de Villa dei Misteri te Pompeji; zie 
F.L. Bastet, BABesch 49, 1974, 227 e.V. In al deze gevallen is echter ook een 
gedeeltelijk allegorische verklaring mogelijk. 
184. Zie voor de betekenis van de Seizoenen in laat-hellenistische en vroeg-
Romeinse tijd Hanfmann I 136 e.v. 
185. Zien. 44. 
186. Belangrijkste literatuur: R. Hinks, Myth and allegory in ancient art (1939) 52 
e.V.; F. Gerke, Die christlichen Sarkophage der vorkonstantinischen Zeit ( 1940) 
29 e.v; Cumont, Recherches 484 e.V.; Hanfimann I 185 e.V., 230 e.V.; R. Horn, 
Gnomon 27,1955, 351 e.V.; Matz, Meisterwerk 117 e.V. en passim; M. Lawrence, 
AIA 62, 1958, 276 e.V.; Turcan 593 e.V.; H. Sichtermann in: Mélanges Mansel 
(1974) 303 e.V.; EAA П (1967) 472 s.v. Stagioni (Simon). 
187. Alle relevante literaire en epigrafische gegevens werden reeds verzameld en 
besproken door Hanfmann I 185 e.v. 
188. Ovidius,Metam. XV 199 - 213: 
"Quid? Non in species succedere quattuor annum 
Adspicis, aetatis peragentem imitamina nostrae? 
Nam tener et lactens puerique simillimus aevo 
Vere novo est; tunc herba nitens et roboris expers 
Tbrget et insolida est et spe delectat agrestes; 
Omnia tunc florent, florumque coloribus almus 
Ludit ager, ncque adhuc virtus in frondibus ulla est. 
Transit in aestatem post ver robustior annus 
Fitque valens iuvenis; neque enim robustior aetas 
Ulla nee ubcrior nee, quae magis ardeat, ulla est. 
Excipit autumnus, pósito fervore iuventae 
Maturus mitisque, inter iuvenem senemque 
Temperie médius, sparsus quoque tempora canis. 
Inde senilis hiems tremulo venit hórrida passu, 
Aut spoliata suos, aut, quos habet, alba capillos". 
189. Ovidius,Mete»i. XV 158/9: 
"Morte careni animae semperque priore relicta 
Sede novis domibus vivunt habitantque receptae". 
190. Ovidius,^ ieteOT. XV 179 e.V.: 
"Ipsa quoque adsiduo labuntur tempora motu 
Non secus ас flumen; neque enim consistere flumen 
Nee levis hora potest". 
191. Cf. Hanfmann I 125, 188 en 191. Voor Ovidius zelf zullen de Seizoenen zeker 
géén symbolen van wedergeboorte zijn geweest. Kort na de vergelijking van de 
vier seizoenen met de vier fasen van het menselijk leven volgt namelijk een bit-
tere klacht over de destructieve werking van de Tijd en de Ouderdom (Metam. 
XV 229 e.V.). H. Breitenbach in: R Ovidius Naso, Metamorphosen ( 1958) 1056 
merkt terecht op: "Diese bewegliche Klage über Alter und Tod klingt echt (...), 
sie passt aber nicht echt zu der vorherigen Versicherung, dass die Seelen vom 
Tod unberührt bleiben: es spricht eben nicht nur Pythagoras, sondern auch 
Ovid". 
192. Seneca, Epistula 36, 10. Cf. Cumont, Recherches 490 η. 1. 
193. DionysiacaUl 248 e.v. Cf. Hanfmann I 188. 
194. R. Horn, Gnomon 27,1955,356. Cf. ook Cumont, Afterlife in Roman Paganism 
1923) 179 e.v.; Hinks o.e. 52; Tbrcan 593 e.v. passim; H. Wrede, RM 85, 1978, 
23; W. Jensen, The sculptures from the tomb of the Haterii I (1978) 169. 
195. Cumont, Recherches 493. Cumont bracht de Jaargetijdensymboliek in ver­
band met de mysteriegodsdiensten (Dionysos, Attis). Voor kritiek hierop zie 
Hanfmann I 189. 
196. Zie Roscher, ML 1 ( 1889) s.v. Achilleus (Fleischer); E. Rohde, Psyche 9 / ю ( 1925) 
I 86, II 371 e.V.; P. CapeUe, ARW 25, 1927, 254. 
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197. OdysseeXl 467 e.V., XXIV 15 e.v. Cf. Lucianus, Dial Mort., passim. 
198. H. Brandenburg, Jdl 82, 1967. 197. 
199. Cf. Hanfinann I 191. 
200. De Jaargetijden als symbolen van een eeuwig terugkerende cyclus van 
geboorte, dood en wedergeboorte zijn een neopythagoreïsche conceptie 
feweest; zie Cumont, Recherches 489/90 en Hanfinann I 191. A.D. Nock, AJA 0, 1946, 152 e.v. bracht overtuigende argumenten naar voren waaruit blijkt 
dat het neopythagoreïsme niet of nauwelijks invloed kan hebben uitgeoefend 
op de Romeinse funeraire kunst. "In general, the revival of Pythagoreism remai-
ned a thing apart, known and respected, but exotic" (Nock I.e. 154). Cf. ook R. 
Joly, Le tableau de Cébès et la philosophie religieuse (1963) 77/78, waar van 
het Pythagoreisme in Rome wordt gezegd, dat het gaat om "une mode, une 
affection. Ceux qui font profession de pythagoreisme sont des isolés comme 
Nigidius et ses amis ou Apollonius de lyane". 
201. Tftircan 595 e.v.; Sanders 389 e.v. 
202. Men vergelijke de betekenis welke de Seizoenencycli voor Marcus Aurelius 
hadden: "To him these cycles do not suggest rebirth or resurrection of the 
human individual, but are proof of the fated necessity of becoming extinct in 
the universe, in order that the universe may continue its eternally vigorous life" 
(Hanfinann 1 189). 
203. Cf. Hanfinann I 125 en 188; "Hircan 594 n. 2. 
204. Antbologia Latina I 2, 153 nr. 676. 
205. Zie H. Brandenburg, Jdl 82, 1967, 242 n. 135. A.D. Nock, AJA 50, 1946, 156 
omschreef de teneur van de Romeinse grafschriften als volgt: "The living are 
the living and dead the dead will stay". Dezelfde les leert ons de ode van Hora-
tius. 
206. T. Oksala, Religion und Mythologie bei Horaz (1973) 75: "Der unsanft 
geschriebene Wechsel der Jahreszeiten zielt von Anfang an auf den Gedanken 
des unausweichlichen Todes". 
207. Cf. η. 202. 
208. AJA 50, 1946, 165. 
209. Α. Kiessling-R. Heintze, Q. Horatius Flaccus, Oden und Epoden (1966) 426: 
"Das Könige genannt werden betont die Ausnahmslosigkcit des Naturgeset-
zes". 
210. Horatius, Ep. 13, 12. Vooral in de Ilias zijn talrijke plaatsen te vinden waarin 
gerefereerd wordt aan de sterfelijkheid van Achilles. Zie behalve de plaatsen 
genoemd onder n. 136 ook nog Ilias XXI 99 e.v. 
211. Ook vroegere onderzoekers hebben zich verbaasd over de ongewone plaats 
van de Winter en getracht er een verklaring voor te vinden. Volgens Winckel-
mann 153 loopt dit Seizoen voorop "perchè l'inverno fu giudicato dagli antichi 
la stagione più propizia a contrar matrimonj". Deze verklaring is door verschei-
dene moderne onderzoekers overgenomen; zie Von Rohden- Winnefeld o.e. 
(n. 172) 91; E. Simon, RM 60/61, 1953/54, 212; Matz, Meisterwerk 124. 
212. Dit blijkt wat de Romeinse Oudheid betreft onder andere hieruit: a) het kalen-
derjaar begon oudtijds in dezelfde maand als waarin de lente aanbrak (cf. An-
tbologia Latina 12,106 nr. 639: "Martius antiqui primordiaprotulit anni"); b) 
in de vergelijking van de vier seizoenen met de vier levensfasen van de mens 
(zie η. 188) wordt de lente gelijkgesteld met de eerste levensfase, de prille 
jeugd; c) op de Campanareliëfc met Seizoenen (afbb. 17 en 18) loopt de Lente 
voorop. 
213. ZicMetam. XV 212/213 en 228 - 236. 
214. Hanfinann I 151. 
215. Zie RE ХШ 1 (1926) 129 s.v. Libra (Gundel). 
216. F. Boll, Sphaera (1903) 246 e.v. 
217. Longos. Da/his en Chloë IH 4: "... χαί τήν ήρίνην ώραν άνέμενον έκ θανάτου 
παλιγγενεσίαν"· 
218. Hanfinann Ι 205/6. 
219. Augustinus, Comment, in Ps. XI/(Migne IV 475; cf. 804 e.V.). 
220. Antbologia Latina 11, 132 nr. 116 
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221 Het sombere karakter van de Winter is door de Romeinse beeldende kunste­
naars nooit tot uitdrukking gebracht Cf Hanfmann 1276 "Roman artists drew 
no smiling Seasons of Spring nor weeping Winters, even though they were thus 
described by writers" 
222 Opmerkelijk is dat reeds Pier Leone Ghezzi in de Winter en de plaatsing van dit 
Seizoen als eerste onmiddellijk achter Athene een toespeling zag op de nade­
rende dood " vedesi primieramente dietro a Minerva l'Inverno per cui si dis­
egna la fine" (Guerrim, Ghezzi 104) Ook op verschillende andere punten gaf 
Ghezzi verklaringen die meer bevredigen dan die van Winckelmann Zo zag 
Ghezzi in de figg 1 en 2 geen bruidspaar, maar een jongeman en zijn moeder, 
en Hefaistos en Athene waren volgens hem op de sarkofaag afgebeeld "essendo 
questi due dei sopra delle arti" (ibid ) Zie ook de nn 330 en 331 
223 F Cumont, Afterlife in Roman paganism (1923) 136 Zie verder ρ 54 e ν 
224 nias XXIV 540 
225 Niet omnteressant is het hier te vermelden, dat de Jaargetijden verscheidene 
malen zijn gebruikt voor de decoratie van kmdersarkofagen, zie McCann о с 
(η 86) 133 e ν (sarkofaag in New York, afb 170, en sarkofaag in San Lorenzo in 
Panisperna te Rome, afb 171), M Lawrence, AJA 62,1958, 285 e ν pi 76 afbb 
15 t/m 17 (sarkofaag in Tbms), alsook Moretti, IGUR 3, 228 nr 1382 (fragment 
sarkofaagdeksel in Catacombe van Domitilla) Cf voor de verklaring Hanf­
mann 1187 "The contrast of young life and sudden death evokes thoughts on 
the growth and decay of vegetation, which is brought about by the Seasons" 
Dezelfde gedachte ligt ten grondslag aan de combinatie van Achilles met de 
vier Seizoenen op de sarkofaag Albani 
226 Hanfmann II 146 nr 116 
227 Hanf mann I 22 с ν 
228 Ibid 21 en 173 Zolang er geen mannelijke Seizoenen uit hellemstische tijd zijn 
gevonden, blijft de door F Matz in zijn boek Em romisches Meisterwerk Der 
Jahreszeitensarkophag Badminton-New York ( 1958) en Idem, ASRIV 4 ( 1975) 
440 verdedigde stelling, dat de mannelijke Seizoenen reeds in die tijd zijn ont­
staan, een hypothese Cf Hanfmann, Gnomon 31, 1959, 538 
229 Hanfinann I 173 
230 Lit Matz, ASR IV 4 ( 1975), 441 nr 246 Hieraan toe te voegen Ρ Kranz, RM 84, 
1977, 356 η 44 en 372 η 139, Idem, ASR V 4 (1984) 189 (kat 21) 
231 Bij deze interpretatie zou met name het probleem van de ketos aan de voeten 
van de zittende mannelijke figuur zijn opgelost dit element is dan op dezelfde 
wijze te verklaren als de figuren op de zijkanten en het deksel van de sarkofaag 
Albani (zie ρ 21 ) Dat de zittende figuur zou zijn weergegeven met een velifi-
catio, zoals Matz, ASR IV 4 (1975) 442 beweert, is met bepaald aannemelijk 
"Cette velificatio se ferait par des plis bien compliques'" merkte R Tbrcan 
terecht op (RA 19611,157) Ook bij een identificatie van de beide figuren met 
Thetis en Achilles blijven er overigens problemen bestaan Waarom draagt de 
zittende figuur lang haar' Onduidelijk is voorts de betekems van de streep op 
de rehefgrond rechts naast het hoofd van deze figuur (een schematische aan­
duiding van een tentopening?) 
232 Zie de Literatuur opgegeven onder η 186 
233 Cumont, Recherches 490, cf ook Tïircan 595, waar gesproken wordt over een 
"comparaison lice aux sentiments des synchromsmes et des sympathies qui 
nouent secrètement l'homme au monde" 
234 Argumenten tegen de uitleg van Cumont werden gegeven op de pp 00 en 00 
Zie ook η 195 
235 Cf С Andresen, Gnomon 27, 1955, 358 
236 F Gerke, Die christlichen Sarkophage der vorkonstantinlschen Zeit ( 1940) 29 
e v 
237 Cf de sarkofaag in het Belvedere, Hanfinann Π 177 nr 474 Voor de betekems 
van de leeuwen die een hert verscheuren, cf W Lameere, BCH 63, 1939, 61 
"Les lions dévorants représentent la mort dans ce qu'elle a de rapace et de des-
tructeur" 
238 Cf Hanfinann II afb 33 nr 336, afb 65 nr 3l6,afb 129 nr 333. aft 130 nr 323 
Voor de betekenis van het deurmotief op sarkofagen (toegang tot de Hades of 
deur van de 'domus aetema') wordt verwezen naar В Haarlov, The half-open 
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door. A common symbolic motif within Roman sepulchral sculpture (1977); 
M. Waelkens, Gnomon 51, 1979, 682 e.v. 
239. Cf. Hanfmann II 176 nr. 464; P. Arias-E. Cristiani- E. Gabba, Camposanto monu-
mentale di Pisa. Le antichità ( 1978) 51 e.v. 
240. Cf. de betekenis die de Seizoenencycli voor Marcus Aurelius hadden (zie n. 
202). Uit Egypte is een grafschrift bekend dat luidt: " Μή λύπης, ουδείς 
αθάνατος έν τώ κόσμω "; zie RHistRel 113, 1936, 194. 
241. Ziep. 15. 
242. Volgens Robert, ASR Π (1890) 4 was het dichtopecnstaan van de figuren in 
groep UI oorspronkelijk niet bedoeld; het zou te wijten zijn aan "die bei 
Sarkophagdarstellungen ungemein häufige Erscheinung (...), dass der Künst-
ler, ohne sich vorher die Bildfläche gehörig einzutheilen, seine Composition 
von rechts nach links aufzeichnete, daher auch die Figuren auf der rechten 
Seite weiter auseinander, auf der linken Seite zusammengedrängt stehen". lets 
daarvan moet juist zijn, dat wil zeggen aan de linkerzijde heeft de beeldhouwer 
duidelijk te kampen gehad met plaatsgebrek; aan die zijde springt de hoek 
namelijk niet in zoals aan de rechterzijde (zie afb. I). Dit ruimtegebrek zal ont-
staan zijn, doordat hij naar verhouding teveel plaats heeft gegeven aan de groe-
pen I en II, maar waarschijnlijk was hij daartoe genoodzaakt, omdat hij bij de 
uitbeelding van deze twee groepen gebonden was aan een voorbeeld. Bij de 
uitbeelding van groep III kon hij vrijer met de beschikbare ruimte omspringen, 
daar deze groep een toevoeging van hemzelf was. Niet geheel exact is overi-
gens de opmerking van Robert, dat de figuren op de (gehele) linkerzijde dich-
topeenstaan. Dit is enkel het geval bij de figg. 8 t/m 12. 
243. G. Weinberg, JGS 14,1972,26 e.v. Inmiddels zijn meer van deze bekers aan het 
licht gekomen. Zie bijvoorbeeld de Catalogue of the Constable-Maxwell Col-
lection. Veilingcatalogus Sotheby Parke Bernet 1979, 88 en 89. 
244. Dragendorff-Watzinger, ARK 165 nr. 18. 
245. Ibid. 163. 
246. JGS 14, 1972, 26 e.V. 
247. Ibid. 38; Hanfmann Π l4l nr. 68. 
248. JGS 14, 1972, 43. 
249. Ibid. Niet duidelijk is de opmerking van Weinberg o.e. 38, dat de figuren op de 
bekers van groep II zouden behoren tot een "entirely different set" als die op de 
bekers van groep I. 
250. Dragendorff-Watzinger, ARK 165 n. 2. 
251. RM 25, 1910, pi. 2 rechts. De precíese identificatie van deze figuur is omstre-
den. F. Hauser noemt deze figuur lakchos, ibid. 289, maar G. Rizzo, ibid. 126, 
pleit voor een identificatie met Dionysos. Over de wijze waarop lakchos werd 
uitgebeeld, is weinig bekend. Het enige dat we met zekerheid weten, is dat hij 
een fakkel droeg - zie EAAIV ( 1961 ) 65 e.v. s.v. lakchos -, wat fig. 10 op de sarko-
faag Albani zeker niet doet. 
252. Dat dit niet juist is, werd reeds betoogd op p. 8. 
253- Robert, ASR II (1890) 3; F. Hauser, Die neuattische Reliefs (1889) 104 e.V., 133 
e.V.; P. Herrmann, Jdl 16,1901, 37; Hanfinann Π 142 nr. 74a; E. Simon, RM 60/61, 
1953/54, 213; F. Müller, MededRom 56, 1985, 103 e.v. 
254. Cf. n. 174. 
255. Zie Hanfinann U afb. 32 (nr. 530), 39 (nr. 435), 52 (nr. 475). 
256. H.B. Walters, Catalogue of the bronzes in the Department of Greek and Roman 
antiquities in the British Museum ( 1899) 248 nr. 1521. 
257. Ook de winterputti op de sarkofagen dragen soms beenwindscls; zie bijvoor-
beeld Hanfinann II afb. 149 (nr. 540). 
258. Stern 246. 
259. Ibid.; J.W. Salomonson, La mosaïque aux chevaux de l'antiquarium de Carthage 
( 1965) 73; К. Lindner, Beitrage zu Vogelfang und Falknerei im Altertum ( 1973) 
19 e.V. (met vele afbeeldingen); E. Dwyer, AJA 82, 1978, 400 e.v. 
260. Lindner o.e. afbb. 32 t/m 35. 
261. Zie D. Levi, ArtB 23, 1941, 271 en 272 n. 50, met afbb. 11 en 12. Op beide 
mozaïeken zijn de lijmstokken overigens moeilijk te onderscheiden. Cf. ook 
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J.C. Webster, The labors of the months in antique and mediaeval art ( 1938) 124 
e.V. (nr. 15) en 126 (nr. 18). 
262. Webster o.e. 123 (nr. 11); Stem 216 (nr. 8). 
263. Zie Hanfinann II afbb. 96 (nr. 89), 103 (nr. 124), 120 (nr. 193), 121 (nr. 192). 
264. Ibid. alb. 139 (nr. 334). 
265. Zie η. 59. 
266. Cf. W.N. Schumacher, RM 86, 1979, 262. 
267. Zie Stem 199, pi. 37 nrs. 3, 5, 6 en 7. 
268. Ibid. 237. 
269. Ibid.: "La cruche signifie l'élément humide, la pluie et l'eau"; cf. 00k EL. Bastet, 
BABesch 49,1974,229; RM 86, 1979, 262. Weinig aannemelijk is de verklaring 
van Matz, ASR IV 4 ( 1975) 440 dat de kruik of amfoor van de Winter refereert 
aan wijn of wijngenot (cf. Horatius, carmenl9). Kruiken, al of niet met uitstro-
mend water, zijn het vaste attribuut van bronnimfen en stroomgoden; zie F.L. 
Bastet, BABesch 49, 1974, 224. e.V., afbb. 12, 13 en 14. 
270. Cf. Cumont, La stèle du danseur d' Antibes et son décor végétal. Etude sur le 
symbolisme funéraire des plantes (1942) 13 e.v. 
271. Zie K.M.D. Dunbabin, The mosaics of Roman North Africa ( 1978) 254 pi. 37 nr. 
98. Olijven rapende boeren als illustratie van het winterseizoen ook op het 
mozaïek van Dominus Julius uit Carthago in het Bardo; ibid. pi. 53 nr. 109. Zie 
verder nog de door olijvetakken omgeven Winter op het mozaïek van Haïdra, 
ibid. pi. 61 nr. 155. 
272. Cf. Hanfinann I 223, Π afb. 49 (nr. 540) en 150 (nr. 542). 
273. Robert, ASR Ш 2 (1904) 245 pi. 63 (nr. 196); Turcan 49 (met datering in 
Hadrianisch/Antonijnse tijd); P. Kranz, V 4 (1984) 183 (Kat.2) 
274. Robert, ASR Ш 3 (1919) 502 e.v. (nr. 425); McCann o.e. (n. 86) 25 e.V.; P. 
Kranz, V 4 (1984) 183 (Kat.l). 
275. Zie Robert, ASR III3 ( 1919) 502. McCann o.e. (n. 86) 28 beweert, dat het hier 
gaat om laurierbladeren; cf. echter de guirlande van laurierbladeren op de 
rechterzijkant van de sarkofaag, ibid. 27 afb. 19. 
276. Cf. Hanfinann 1185, II84 no 268, met verwijzing naar A. Merlin, MonPiot 34, 
1934, 133 e.v. 
277. Nonnus, Dionysiaca XI 493. 
278. Cf. Hanfinann 1171 e.v. en 179: "No certain instance of Season putti in funeral or 
secular art antedates the arch of Beneventum". 
279. Zie p. 34 met n. 244. 
280. Cf. Stem 292: "Dans l'art romain une tradition s'est établie qui, pour nous, 
remonte à l'époque de Trajan". 
281. Ibid. 199. 
282. Hanfinann I 156. Ibid. 121 en 254. W.N. Schumacher, RM 86, 1979, 264/5. 
283. Schumacher I.e. 262 noemt Saturnus als godheid die over de winter heerst. 
284. Dat de vierjaargetijden in de derde strofe van ode IV 7 zijn opgevat als personi-
ficaties, daarop wijst de woordkeus: van de Zomer wordt gezegd, dat hij de 
Lente voor zien uit drijft ( "ver proterit aestas" ), van de Herfst wordt gezegd, dat 
hij vruchten uitschudt ("pomifcr autumnus fruges efiuderit"). Ook in "bruma 
iners" kunnen we dus een personificatie zien. 
285. Oorspronkelijk duidt het woord "bruma" alleen de kortste dag van het jaar aan 
en is bruma dus de equivalent van de Griekse Τροπή Χε ι μερ ι νη . Vooral 
de dichters gaan "bruma "dan gebruiken als synoniem voor hiems ; zie Thesau­
rus Linguae Latinae s.v. Bruma. Uit de vele daar aangehaalde plaatsen in de lite­
ratuur blijkt, dat bruma steevast werd geassocieerd met koude, vocht en duis­
ternis. 
286. Eenzelfde situatie doet zich voor bij de gevleugelde gestalte met weegschaal 
op de uit de eerste eeuw n. Chr. daterende sarkofaag van het Sint Pietersplein 
te Rome, thans in de Villa Giulia; zie С Gasparri, Atti AccNazLincei, Rendiconti 
8, 27,1973,104. De algemene betekenis van deze figuur is min of meer duide­
lijk, maar de precíese benaming is niet bekend. 
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287 Zien 15 
288 Zie H Sichtermann, Spate Endymion-Sarkophage Methodisches zur Interpre­
tation ( 1%6) 30 e ν In Excurs II van dit werk (ρ 104) beweert Sichtermann, 
dat de sarkofaag Albani "eine nachantike Neuschopfting unter Benutzung anti­
ker Motive und Typen" is Blijkens een mondelinge mededeling is Sichtermann 
inmiddels van deze mening afgestapt en houdt ook hij het stuk voor antiek Het 
belangrijkste bezwaar tegen de echtheid van de sarkofaag Albani, namelijk de 
handguirlande die in Hadnamsche tijd nog met zou voorkomen, is gemakkelijk 
te weerleggen ook de Lente op het Seizoenenaltaar in het Musee Condé te 
Chantilly draagt een handguirlande, zie Ρ Herrmann, Jdl 16, 1901, 37 (Herr­
mann spreekt abusievelijk van een " ύποθυμίς ") Volgens Hanfmann II 142 
nr 74a dient dit altaar gedateerd te worden ca. 100 η Chr (een datering in 
Hadnamsche of vroeg-Antomjnse tijd is misschien aannemelijker) Dat de 
handguirlande op de sarkofaag Albani "in ungewöhnlicher Weise hoch erho-
ben" zou zijn, zoals Sichtermann о с 100 beweert, is in feite ook met juist het­
zelfde zien we bij de door Sichtermann ter vergelijking aangehaalde Venussta­
tuetten te Parijs en Laon (Sichtermann о с afbb 62 en 63) Dat de sarkofaag 
Albani m de Oudheid is ontstaan, daarvoor pleiten a) de gegevens met betrek­
king tot de vondst van de sarkofaag bij В de Montfaucon, L' Antiquité Expli-
quée Supplément V (1724) 123 ev b) "die Sinter- und Wurzelfasemspuren", 
à К. Fittschen, GGA 221,1969,48 en c) de hier gegeven interpretatie, waaruit 
blijkt dat voor de vervaardiging van de sarkofaag Albani een archaeologische 
kennis nodig geweest zou zijn, die men in de achttiende eeuw nog met bezat 
289 Stern 183 
290 Ibid Zie ook D Levi, Antioch Mosaic Pavements I (1947) 305 e ν 
291 Zie Sichtermann o c 41 alsmede afbb 62 en 63 Ibid afb 30 (mozaïek te 
Scusse met Eroten die Venus guirlandes aanbieden), R Stuveras, Le putto dans 
l'art romain (1969) pi 5 afb 11 
292 Als parallel voert men steeds de Sapfo uit de absis van de Basilica Sotterranea 
bij de Porta Maggiore te Rome aan, zie G Bendinelli, MonAnt 31,1926,649, E 
Simon, RM 60/61, 1953/54, 219, К. Schefold, Romische Kunst als religiöses 
Phänomen ( 1964) 64 Sichtermann о с 103 vergelijkt fig 12 met de uit haar 
wagen stijgende Selene op een Endymion-sarkofaag in het Vaticaan Ofschoon 
men zowel van de Sapfo als van de Selene kan zeggen, dat zij een globale over­
eenkomst vertonen met fig 12 van de sarkofaag Albani, mist men bij beide figu­
ren toch iets wezenlijks, namelijk het nauw merkbaar achterover leunen, waar­
door fig 12 de indruk wekt, dat zij tegen haar zin moet worden weggeduwd (cf 
η 64) Juist is ook de opmerking van FL Bastet, BABesch 43,19o8,188 dat de 
groep van Selene en Eros op de sarkofaag m het Vaticaan anders is opgevat dan 
de figg 11 en 12 op de sarkofaag Albani "De Eros duwt met maar staat rustig 
met gekruiste benen" 
293 Volgens Schefold о с 64 gaat fig 12 terug op de op een zuil leunende Afrodite 
van Alkamenes, Idem, RA 1961 2, 185 
294 Zie Stern 183 ev, RE Vili A 1 (1955) 887 ev sv Venus (Gundel), RE XX 2 
(1950) 2176 sv Planeten (Gundel) 
295 Stem 186 respectievelijk 183 
296 Hanfmann Ι 187 "The contrast of Spring or Summer and Winter emphasizes 
the opposing extremes" E Simon, Der Vierjahreszeiten-Altar in Wurzburg 
( 1967) 12 " da uns Frühling und Winter aus Bildkunst und Dichtung viel 
mehr als Gegensatze vertraut sind" De tegenstelling Winter-Lente is door 
Horatius bezongen in het begin van Ode 14 Frequent vindt men ook de verde-
ling van het jaar in een zomer- en winterhelft, zie hier ρ 31 en Hanfmann 1124 
(theorie over de "signa adversa" bij Manihus) 
297 De relatie tussen Venus of Afrodite met de Lente werd met lang geleden 
besproken door WN Schumacher, RM 86, 1979, 259 
298 Lucretius, De Rerum Natura V 737 - 740 
299 Zie Webster о с (η 195) 105 ("Contectam myrto veneratur Aprilis"), 107 ("At 
sacer est Venen mcnsis, quo flonbus arva compta virent"), 108 ("Fctifcrum 
Apnlem vmdicat alma Venus") 
300 R. Schilling, La religion romaine de Venus (1954) 178 
301 Ibid 389 ev, Stern 274 ev, Schumacher o c 259 
302 Stem 268, pi 9 (1), 41 (1), 46 (4), Schumacher o c 259 η 85 
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303. Schilling o.e. 183 (menologium Colotianum en Valense). 
304. Ovidius, Fasti IV 125 ("nee Veneri tempus quam ver erat aptius ulhmT). 
305. Parafrase van Lucretius, De Rerum Natura 110 - 23. Zie voor de betekenis van 
Venus bij Lucretius Schilling o.e. 346 e.v. (355: "Vénus incarne la source de la 
vie; elle est donneuse de vie"). 
306. Deze - níet antieke term - is ontleend aan de Anthologia Latina 12,161 nr. 687 
(gedicht van Alcuin). Men zie ook: H. Isbell, The last poets of imperial Rome 
(1971) 278 e.V. 
307. Cf. H. Sichtermann o.e. (η. 288) 37: "So finden wir diese Girlande etwa sehr 
häufig in der Hand des Frühlings bei den Darstellungen der Jahreszeiten"; ibid. 
42: "Blumen wachsen im Frühling und Blumengirlanden werden im Frühling 
gebunden". 
308. Zie η. 288. 
309. Zie Hanfinann Π afbb. 28 (nr. 461), 30 (nr. 372), 42 (nr. 467), 43 (nr. 474). 
310. Cf. bijvoorbeeld Ovidius, Remediorum Amoris Liber 188 ("Ver praebet flo­
res"); Idem, Metam. Ц 27 ("Verque novum stabat cinctum florente corona"); 
Anthologia Latina I 2, nrs. 567 e.v. 
311. Anthologia Latina I 2, nr. 570. 
312. DeRerumNatura V 737 e.V.: "It Ver et Venus, et Veneris praenuntius ante pen-
natus gradinar". 
313. Lit.: Hanfmann II146 nr. 115. Zie voor andere interpretaties van de Cupido op 
dit monument ibid. 101 η. 98. 
314. Interessant is een terra sigillata-schaal uit de officina van CORNELIVS in het 
Brits Museum (hier afb. 51 ); zie H.B. Walters, Catalogue of the Roman Pottery 
in the Department of Antiquities, British Museum (1908) 20 e.v. (L 55); Dra-
gcndorff-Watzinger, ARK 164 (nr. 4). Op deze schaal komt een figuur voor die 
correspondeert met fig. 10 van de sarkofaag Albani, een eros, alsmede een vrou­
welijke gestalte die veel lijkt op fig. 12. Onduidelijk is wat zij in de rechterhand 
houdt (bloemen of korenaren?). Ook hier zou het kunnen gaan om de weer­
gave van de Zomer en de Winter. Zie voor het voorkomen van deze thematiek 
op vaatwerk uit de vroege Keizertijd W.N. Schumacher, RM 86, 1979, 249 e.v., 
met name 266. 
315. Zie Robert, ASR III1 (1397) 53 e.v. passim; ASR Ш 3 (1919) 410. 
316. Een overzicht van deze sarkofaagdeksels geeft Cumont, Recherches 77 n. I. 
317. Zie RE VIII1 (1912) 1250 en 1252 s.v. Hésperos (Rehm). 
318. Hanfmann I 20, II 7 n. 25. 
319. Zie voor het al of niet bevleugeld zijn van eroten AntPlastik VI ( 1967) 97 n. 8 
(Schmidt) en H. Sichtermann, RM 76, 1969, 288. 
320. Robert, ASR Ш 3 ( 1919) 512 e.v., pi. 136 nr. 432. De vleugels zijn bij de putto van 
de winter waarschijnlijk weggelaten, vanwege het feit dat hij gekleed is. Dit­
zelfde motief verklaart wellicht ook het onbevleugeld zijn van fig. 9 op de sar­
kofaag Albani. 
321. Lit: Hanfinann II 170 nr. 397. 
322. Toynbee, Hadr. Sch. 106. 
323. Hanfmann II 171. 
324. R. Stuveras, Le putto dans l'art romain ( 1969) 33 e.v. Zie ook Sichtermann o.e. 
(η. 288) 42 met η. 57 en J.B. Hartmann, Rön\JbKuGesch 12, 1977, 11 e.v. 
325. Dat een fakkel het symbool van het leven kan zijn, wordt fraai geïllustreerd 
door een zilveren modiolus uit Boscoreale. Een skelet ("Menander") draagt 
een fakkel met het bijschrift " ζωή "; zie K. Schefold, Die Bildnisse der antiken 
Dichter Redner und Denker (1943) 166/7. Cf. ook Sanders 145 e.v. 
326. Robert, ASR ΠΙ1 ( 1897) pi. 7 nr. 32; S. Wood, AJA 82,1978,509; С. Capecchi e.a., 
Collezioni antiche di antichità 2, Palazzo Peruzzi, Palazzo Rinuccini ( 1980). 
327. Robert, ASR Ш 1 (1897) 37. 
328. Helbig4 IH 66 nr. 2162; Museo Nazionale Romano. Le sculture 11 ( 1979) 318 e.v. 
(nr. 190) (Sapelli). 
329. Cf. В. Andreae in: Helbig4 III 67: "In der Mitte dieses Abschnittes stehen Dido 
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und Aeneas, durch Eros mit gesenkter Fackel zum Zeichen ihrer unglücklichen 
Liebe verbunden". 
330. Cf. P.L Ghezzi (Guerrini, Ghezzi 104 ): "Doppo di essa viene un fanciullo con la 
face rivolta alla terra pei: cui vien significata la morte". Cf. ook В. de Montfau-
con, L' Antiquitée expliquée. Supplément V (1724) 128. 
331. Cf. η. 64. Opmerkelijk is, dat de beide geleerden die vóór Winckelmann een 
interpretatie hebben gegeven van het reliëf op de sarkofaag Albani, Montfau-
con en Ghezzi, intuïtief de juiste betekenis van het zich afwenden van de flgg. 
11 en 12 hebben aangevoeld. Zo lezen we bij Montfaucon o.e. 126: "Vénus et 
Cupidon se retirent d'un autre côté en tournant le dos à la bande, pour mar-
quer que les deux étants morts, il n'y a plus rien à faire en ce monde pour eux". 
En Ghezzi schreef: "Dietro poi ad esso si vede Hebe dea della gioventù con un 
serto in mano in figura di corona aiutata ancora a fuggirsene e ciò bene si adatta 
all'età in cui morì il giovane di cui come dicemmo vi si ritrovarono le ossa" 
(Guerrini, Ghezzi 104). 
332. niasl 417 (" ώκύμορος και οιζυρος rept πάντων "), 505 (" ώκυμορώτατος 
άλλων "). Zie ook Ilias Х Ш 95 en 458. 
333. mas XXIV 540. 
334. Cf. Hanf mann 1187: "People who died young are often compared to the flower 
of Spring", met verwijzing naar Lattimore 195. Zie echter vooral Sanders 366 
e.v. met talrijke voorbeelden uit grafschriften en poëzie. Blijkens deze voor-
beelden moet de associatie van de jeugd met bloemen, bloesem, bloei en ook 
bloemenkransen (zie Sanders 381 ) zo algemeen gangbaar zijn geweest, dat de 
veronderstelling niet ongegrond is, dat een antiek beschouwer in de krans van 
fig. 12 niet enkel een attribuut zag van de lentegodin Venus, maar wellicht ook 
een symbool van het jeugdige leven dat wordt weggerukt. 
335. Zie p. 12. 
336. Zie Dragendorff-Watzinger, ARK 110 e.V., Beilage 2 nr. 12. 
337. De aanwezigheid van Poseidon bij de overhandiging van de nieuwe wapenrus-
ting aan Achilles heeft sommige onderzoekers bevreemd. Zie voor deze kwes-
tie RE VI A1 ( 1936) 237 s.v. Thetis (Mayer); RE VU A1 ( 1939) 268 s.v. Triton 
(Herter); S. Lattimore, The marine thiasos in Greek sculpture ( 1976) 13 met η. 
8. 
338. Cf. p. 221. 
339. Zie η. 165: 
340. D.M. Robinson, Excavations at Olynthos V (1933) ПО afb. 13. 
341. Cf. η. 196 alsmede S. Lattimore o.e. 12 met n. 5. 
342. Daar we niet precies weten wie de Cn. Domitius was die de groep van Skopas 
naar Rome heeft overgebracht, weten we ook niet, sedert wanneer de groep 
zich in Rome bevond. 
343. S. Lattimore o.e. 50. 
344. Stuveras o.e. (n. 324) I60 n. 1. 
345. Tbrcan 380 e.v. Ibid. 383: "Cette imagerie légère et adomée, détendue et 
recherchée, ne paraît pas correspondre à un sentiment profond ou trahir le 
moindre frisson de l'au-delà". 
346. Helbig4 Ш (1969) 27 nr. 2131 (D). 
347. Rumpf, ASR V 1 (1939) 86. 
348. Stuveras o.e. (n. 324) 158 e.v. 
349. Dragendorff-Watzinger, ARK pi. 3 nr. 30. 
350. Scavi di Ostia IV (1962) pi. 124 nr. 70. 
351. J.M.C. Toynbee, Death and burial in the Roman world ( 1971 ) 45,62 en 63. Cf. 
Plinius, Ep. V 16, 7 waar sprake is van geuroffers voor het meisje Minicia Mar­
cella, dat op twaalfjarige leeftijd overleed. 
352. Cf. ook K. Wigand, BJb 112, 1912, 79 e.v. ("Balusterförmige Thymiateria"). 
353. Zie p. 16 met n. 104. 
354. Zie pag. 19 (pelikè van de Peleus-schilder). 
355. Cf. H. Brandenburg, Jdl 82,1967, 211: "Die Beliebtheit der Darstellung gerade 
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lm sepulkralen Bereich zeigt allerdings deutlich, dass dieser Vorwurf einen 
Sinngehalt hatte oder ihm wenigsten beigelegt werden konnte, der ihn für die 
Verwendung in der Grabkunst im weitesten Sinne fur geeignet erscheinen 
liess" 
356 Zie ρ 4/5 
357 Cumont, Recherches 16 
358 Cf het citaat van Brandenburg op ρ 28 
359 De Latijnse inscripties bestaan voor verreweg het grootste deel uit een opsom­
ming van enkel de naam, de verwantschap, de leeftijd en de eventuele titels van 
de overledene Cf Lattimore 14 e ν 
360 ZieGnessmairSSev.H Brandenburg, Jdl82,1967,195 e ν (passim) Eenspe­
ciale studie over de functie van de mythologie m de grafschriften ontbreekt 
overigens 
361 Gnessmair 88 
362 Ibid 89, В Lier, Philologus 16, 1903, 575 c v 
363 Peek, GG nr 135 (eerste eeuw ν Chr. Griekenland) 
364 De grafschriften richten zich nu eens tot de overledene zelf, dan weer tot de 
nabestaanden Een voorbeeld van de eerstgenoemde mogelijkheid biedt 
de inscriptie die behoort bij een te Israel gevonden Achilles-sarkofaag voor 
een zekere Justus Het slot van deze inscriptie bestaat uit de troostformule 
" θάρσει, Ιοΰστε» ουδείς άθίνατος " (zie voor de inscriptie 
Quart Depart Ant Palestine 9, 1939, 214, voor de sarkofaag Eretz Israel 8, 
1967,73, voor de relatie tussen inscriptie en sarkofaagrelief Jdl 82,1967,244 η 
41) Een voorbeeld van de tweede mogelijkheid biedt een inscriptie op een 
grafstèle uit Teos uit de eerste eeuw η Chr Hier troost de dode de nabestaan-
denmetdewoorden " Της έπ' έμοί λύπης παραμύθιον έμ' φρεσΐ θέσθε και 
μαχάρων παΐδις ενερθεν εβαν » ( Z i e ο 
Gottwald, Commentationes Vindobonenses 3, 1937, 18, Peek, GV nr 2006) 
Evenals bij de grafschriften zullen ook bij de sarkofaagrehefs beide mogelijkhe­
den zijn voorgekomen, dat wil zeggen zij zullen zich nu eens tot de dode, dan 
weer tot de nabestaanden hebben gericht, waarbij het in concrete gevallen 
met altijd gemakkelijk zal zijn precies uit te maken welke mogelijkheid in het 
geding is Beslist onjuist is de bewering van A Geyer, Jdl 93,1978,390, dat "die 
Rucksicht auf eventuelle Betrachter kaum cinc Rolle gespielt haben durfte, da 
die Enge der Grabkammer eine angemessene Betrachtung oft gar mcht zuliess, 
der Reliefschmuck also nur beschrankt zur Geltung kam und daher offensicht­
lich allein für den Toten bestimmt war" Reeds het uiterlijk aspect van de sarko-
fagen pleit tegen deze opvatting Zij waren duidelijk berekend op beschou-
wing van buitenaf, zoals met name blijkt uit het feit, dat zij alleen aan die zijden 
waren versierd die zichtbaar bleven De sarkofagen van Simpelveld en Vasto, 
waarbij resjjectievehjk in het ene geval de reliefs en in het andere geval de 
inscriptie aan de binnenzijde in plaats van aan de buitenzijde zijn aangebracht 
(zie voor de eerstgenoemde sarkofaag E Panofsky, Grabplastik afbb 98a en b, 
voor de tweede sarkofaag Jdl 93,1978,283 afbb 3 en 4 ), zijn te beschouwen als 
geheel op zichzelf staande uitzonderingen Verder mag met uit het oog worden 
verloren, dat de met figuurlijke reliefs versierde sarkofagen hun ontstaan te 
danken hebben aan een gestegen behoefte aan representatie en uiterlijk ver-
toon (zie Hoofdstuk Ш) Ook deze omstandigheid suggereert ten sterkste, dat 
de sarkofagen, evenals de vaak rijkelijk met schilderingen en stucwerk ver­
sierde mausolea waarin zij werden geplaatst, bedoeld waren om gezien te wor­
den door de levenden De voorstellingen die op de sarkofagen werden aange­
bracht, zullen dan ook vooral voor de levenden, meer in het bijzonder voor de 
directe nabestaanden van de overledene, bestemd zijn geweest 
365 ber 1 с 574 e ν ("non tibi hoc soli"), Lattimore 250 e ν, Soffcl 211 Zeer illustra­
tief is in dit verband ook de dialoog tussen Achilles en Antilochos in Lucianus, 
Dtal Mort ПГ 26,3("ταΰτα γαρ εδοξε τή φύσει, πάντως άποθνησχειν απαντάς" 
φέρει δέ παραμυθίαν και ή κοινωνία του πράγματος και το μη μόνον αυτόν 
πεπονθέναι") 
366 Cf Η Brandenburg, Jdl 82, 1967, 221 en 243 met n 140 
367 AM 22,1897, 358 e ν, Peek, GV 1804, Peek, GG nr 137 (Phrygie, eerste eeuw ν 
Chr) 
368 Het grafschrift van Epígonos biedt geen enkel houvast voor de opvattingvan M 
Herrmann-Tsembeh in Festschrift N Kontoleon ( 1980) 131 dat de figuur van 
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Achilles op de sarkofaagreliefs zinspeelt op een 'diesseitiges Weiterexistieren 
nach dem Tode im Gedächtnis der Lebenden" In de beide laatste regels staat 
enkel a) de hennnering aan Epígonos blijft bij de levenden voortbestaan en b) 
zelfs Achilles ontkwam met aan de Moira, alhoewel hij de zoon van Thetis was 
Van een door Herrmann-Tsembeh gepostuleerd verband in de zin van "de her-
innering aan Epígonos blijft bij de levenden voortbestaan als de roem van 
Achilles" is geen sprake Hetzelfde geldt voor de door Herrmann-Tsembeh aan-
gehaalde passage uit Ovidius' Metamorphoses ΧΠ 615 - 617 Hier staat alleen 
dat de roem van Achilles eeuwig blijft voortbestaan Van een eeuwig voortbe­
staan in hennnering van de gewone sterveling wordt met gerept 
369 De Latijnse lijkrede heeft sterk de invloed ondergaan van de Griekse rhetonek, 
maar bleef desalniettemin een eigen, veel rudimentairder karakter behouden 
Zo schijnen troostelementen, die in de Griekse lijkrede zo'n belangrijke rol 
spelen, in de Latijnse lijkrede eerst Iaat, en dan bij christelijke auteurs, voor te 
komen Zie W Kierdorf, Laudatio ftinebns Interpretationen und Untersu­
chungen zur Entwicklung der römischen Leichenrede ( 1980) 82 e ν 
370 Zie Kassel 45 
371 Zie Soffel 128 e ν, 136 e ν, 142 e ν 
372 Zie voor ontstaan en ontwikkeling van de antieke consolatio R Kassel, Unter­
suchungen zur griechischen und römischen Konsolationsliteratur ( 1958), Η 
Studruk, Die Consolano mortis in Sénecas Briefen Diss Köln (1958) 8 e ν, Τ 
Stork, Nil igitur mors est ad nos Der Schlussteil des dritten Lukrezbuches und 
sein Verhältnis zur Konsolationsliteratur (1970) 9 e ν Voor de inhoud der 
antieke troostgeschriften wordt verwezen naar Η Τ Johann, Trauer und Trost 
Eine quellen- und strukturanalytische Untersuchung der philosophischen 
Trostschriften über den Tod (1968) 
373 Kassel 40, Studmk o c 22 e ν 
374 Cf J Ham, Plutarque Consolation à Apollemos (1972) 19 "L'utilisation mas-
sive des exemples dans ce genre de littérature est une consequence de sa 
dependance par rapport à la rhétorique Car le παράδειγμα est un 
procede habituel de l'art oratoire" Zie voor de toepassing van exempta in het 
algemeen К Alewell, Ueber das rhetorische Paradeigma Diss Kiel (1913) 
375 Cf Soffel 151 
376 Ibid 139 
377 Zie RE IV 1 ( 1900) 933 s ν Consolatìo ad Ltvtam (Skutsch) 
378 Kassel 72 Illustratief is in dit verband de volgende passage uit Cicero, TUsc 
Disp ΠΙ 24 "Similiter commemorandis exemphs orbitales quoque liberum 
praedicantur eorumque, qui gravius ferunt, luctus aliorum exemphs leruun-
tur sic perpessio ceterorum facit ut ea, quae acciderint, multo minora quam 
quanta sint existímala videantur" 
379 Kassel 72 
380 Zie voor de Niobidcnsarkofagen H Sichtermann, Jdl 63, 1968, 180 e ν , Μ О 
Renger, AJA 73, 1969, 179 e ν 
381 Zie voor het Kleobis en Biton-verhaal in troostgeschriften Soffel 208, in de 
funeraire kunst С Caprino, BdA 38, 1953, 97 e ν en К. Futschen, Jdl 85,1970, 
171 ev 
382 Herodotus I 31 
383 Sallustius, Con Cat 51, 20 
384 Cf Cumont, Recherches 351 e v, Lattimore 164 
385 Soffel 139 
386 Zie voor deze beide aspecten E Panofeky, Grabplastik (1964) 33 e ν 
387 Zie de opmerkingen van Ρ Boyancé naar aanleiding van de hier besproken pas-
sage van Menander in REA 46,1944,179 e v, vooral ρ 180 waar wordt gespro­
ken over "Γ usage des exemples tirés de la fable II est essentiel pour découvrir 
l'origine de la symbolique des sarcophages" 
388 Zo bijvoorbeeld de voorstelling op het Kleobis- en Bitonrelief te Venene (zie К. 
Futschen, Jdl 85, 1970, 180 e ν, met name 187 η 62), misschien ook de apo­
theose van Herakles op de bekende zuil van Igel (zie η 448) Voorstellingen 
die eveneens ten sterkste een geloof in een voortbestaan na de dood suggere­
ren, zijn het centrale medaillon op het plafond in het zgn Graf der Valent aan 
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de Vla Latina (zie Engemann pi 24b) en de meest rechtse scène op twee kin-
dersarkofagen, zie Futschen 1 с 186 afb 13enR Calza, Antichità di Villa Dona 
Pamphü) (1977) pi 140 nr 291 
389 Zie bijvoorbeeld Engemann 40 e ν, J Ham, Plutarque, Consolation à ApoUo-
mos (1972) 146 e v, Soffel 220 e ν 
390 ZicH Brandenburg, Jdl 82,1967,219metn 79 Veel verder reikende theorieën 
vindt men bij J Engemann (zie Engemann 28 e ν ) en bij Η "Wrede, Consecratio 
in formam deorum Vergottlichte Privatpersonen in der romischen Kaiserzeit 
( 1981 ) Zowel Engemann als Wrede verdedigen de stelling, dat grote groepen 
mythologische sarkofaagreliefc uitdrukking geven aan de hoop op onsterfelijk­
heid Zij baseren zich op die sarkofaagrehefs waarop de figuren der hoofdper­
sonen (goden of helden) zijn voorzien van portretten Wanneer echter op sar­
kofaagrehefs Alkestis en Admetus, Dionysos en Ariadne, Mars en Rhea Silvia, 
Pluto en Proserpina, Luna en Endymion de gelaatstrekken van een gestorven 
echtpaar dragen, dan dwingt mets ons aan te nemen, dat daar méér mee 
gezegd zou zijn dan "Onze liefde tot elkaar was als die van Alkestis voor Adme-
tos", etc En wanneer de gestalten van de liggende Endymion of Ariadne de 
gelaatstrekken van een overledenen persoon vertonen, dan hoeft dat met meer 
te betekenen dan "De overledene rust als Endymion с q Ariadne" Bij onbe­
vangen beschouwing lijken de portretten op de mythologische sarkofagen dus 
geen andere functie te hebben dan de nauwe parallellie tussen mythisch exem-
plum en gestorvene op plastische wijze tot uitdrukking te brengen Aan de 
Íjewoonte om mythologische figuren op sarkofaagrehefs de trekken van over-edenen personen te geven, zal ovengens primair een ander motief ten grond­
slag hebben gelegen, en wel het typisch Italische verlangen om van de eigen 
persoon een zo concreet mogelijke herinnering achter te laten (men verge­
lijke de ook heden ten dage nog vooral in Italie voorkomende gewoonte om op 
graven een fotoportret aan te brengen) Ditzelfde verlangen verklaart ook de 
grote populariteit van sarkofaagrehefs met in het midden een cltpeusof schelp 
voor het aanbrengen van een portret (zie voor het representatieve karakter van 
dit type sarkofaagrehefs H Brandenburg, Jdl 82,1967, 223 e v) Het verlangen 
om van zichzelf, meer in het bijzonder van het eigen gelaat een aandenken na 
te laten, is in een enkel geval zo sterk geweest, dat men zelfs portretten aan­
bracht op sarkofaagreliere waar dit met te rijmen viel met de allegorische bete­
kenis Het bekende voorbeeld is het sarkofaagrehef met de roof van Hylas in 
Palazzo Mattel, zie H Brandenburg, RomQSchr 63,1968,69 η 46 De portret­
ten op de sarkofagen tonen eens te meer aan, hoe sterk op de aardse wereld de 
decoratie van deze monumenten gericht is Door Engemann en Wrede 
gebruikte termen als "Privatapotheose", "prospektiver Privatdcifikation", etc 
zijn weinig aantrekkelijk, feitelijk ook onjuist, en dienen daarom uit het weten­
schappelijk spraakgebruik te worden geschrapt 
391 Cf Engemann 55 "Eines der beliebtesten Konsolationsmotive der Grabin­
schriften ist der Hinweis auf die Unausweichlichkeit und Allgemeinheit des 
Todesschicksales, der oft im exemplum des Achill oder anderer Heroen gege­
ben wird Im allgemeinen war mit diesem Trostmotiv tatsächlich keine Anspie-
lung auf das gluckliche Schicksal der Heroen verbunden" De beide uitzonde-
ringen die Engemann hierop geeft zijn weinig overtuigend In Peek, GV nr 
1090 wordt geen held met name genoemd, zoals Engemann ook zelf opmerkt, 
en in het andere grafschrift, Peek GV nr 1249, zijn Minos en Herakles zeker op 
te vatten als exempta mortalitatis, al was het slechts omdat zij ook elders in de 
grafschriften steeds met die betekems worden genoemd (cf Gnessmair 90) 
Hooguit in de Dioscuren kan men tegelijkertijd exempta mortalitatis alswel 
tmmortalitatts zien, hetgeen consistent is met de mythe, volgens dewelke zij 
afwisselend een dag in de hemel en een dag in de onderwereld doorbrengen 
Gnessmair 92 η 1 wijst op een inscriptie, waarin beide helden optreden als ex-
empia mortalitatis (met zeker, want aangevuld) Doorgaans zullen de Dioscu­
ren op de sarkofagen symbolen van eendracht (сопсопііа)гщ geweest Signi­
ficant is, dat zij op verscheidene sarkofaagrehefs gecombineerd zijn met het 
motief van een echtpaar in dextrarum tunctio, zie Cumont, Recherches pi 4 
nr 2, ρ 83 fig 9, pi 5 alsmede de door Wrede о с 231 (Kat nr 105) besproken 
sarkotaag te Arles 
392 Engemann 63 
393 Peek, GV nr 1733 
394 Zien 368 
395 Zie Soffel 224 
396 Ibid Voor twijfel en scepsis in de grafschriften, zie K. Latte, Romische Reh-
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gionsgeschichte. HAW V 4 (I960) 287 η. 2 
397 Soffel224 
398 On7ekerheid en ongeloof domineren vooral in de eerste eeuw ν Chr, dus juist 
in de eeuw waarin het prototype van de voorstelling op de sarkofaag Albani is 
ontstaan Cf F Cumont, Afterlife in Roman paganism (1923) 17 "Towards the 
end of the Roman Republic faith in the future life was reduced to a minimum" 
Belangrijk ook het bericht bij Cicero, TUsc. Disp. Г 3 6, dat het epicurisme 
tocndertijd massale aanhang genoot 
399 Lattimore 44 η 169 
400 Men denke bijvoorbeeld aan Lucretius' De Rerum Natura (met name boek Ш 
830 e v, cf Stork о с п 308) of de indrukwekkende passage in Plinius, Nat 
Htst VII 55, waarin wordt gesteld dat de dood een zinvolle en zegenrijke gave 
der natuur is, welke teniet wordt gedaan indien men gelooft dat er na de dood 
nog een ander leven is Zie ook Catullus camiew5,Horatius Odenl28,U2,U 14 
en IV 7 
401 Zie voor een recente evaluatie van het probleem of de voorstellingen in de 
Romeinse funeraire kunst verband houden met een geloof in een leven na de 
dood Η Sichtermann in Koch- Sichtermann, RS 583 e ν, vooral de pp 601/ 
602, waar Sichtermann tot een negatieve conclusie komt Niet onbelangrijk is 
ook Sichtermanns observatie, dat we op sarkofagen zelden verwijzingen vin­
den naar de onderwereld, het Elysium blijkt op sarkofagen nimmer te zijn afge­
beeld (p 605) 
402 Cf R ТЪгсап in ANRW 16 2 ( 1978) 1709 "Il importe d'abord - c'est un principe 
élémentaire - que le texte appliqué à un monument funéraire ait une significa-
tion funéraire" 
403 Argumenta consolatoria in de literatuur werden verzameld door O Schantz, 
De incerti poetae consolatione ad Liviam deque carminum consolatonomm 
apud Graecos et Romanos historia Diss Marburg ( 1899) 20 e ν 
404 Het vers "Immers ook Patroklos stierf, die toch veel beter was dan jij" (IHasXXl 
108) was in de Oudheid beroemd Men levert over, dat de geneesheer Kallis-
thenes het citeerde om zijn stervende patient Alexander de Grote te troosten 
405. Homerus als exemplum mortalitattsook bij Ovidius, AmoresVl 9 25 Cf ρ 48 
met π 363. Deze gegevens maken het onwaarschijnlijk, dat de gestalte van 
Homerus op sarkofagen (zie Cumont, Recherches 312 aro 70) uitdrukking zou 
geven aan de hoop op onsterfelijkheid (ibid 313) Zie voor Lucretius ΙΠ 1024 
e ν Stork о с (η 372) 
406 Zie voor deze exempta R. Nisbct-M Hubbard, A commentary on Horace- Odes 
Book I (1970) 325 e ν 
407 Deze stelling werd voor het eerst geponeerd door H Brandenburg, Jdl 82, 
1967, 195 e ν (vooral 243) en Idem, RomQSchr 63, 1968, 50 e ν Meer dan bij 
Brandenburg wil hier echter de aandacht gevestigd zijn op het rhetorische 
aspect van de mythologische sarkofaagreliefs Invloed van de rhetoriek is ook 
ondererkend in de sarkofaagreliefs met scènes uit de vita humana, zie Α. 
Geyer Jdl 93, 1978, 392/3, die bij deze klasse van sarkofagen een relatie ziet 
met "Grabepigramme, laudatio ftinebns, Biographie, Panegyrik", alsmede A. 
Borghim, Prospettiva 22, 1980, 6 Zie verder Hoofdstuk Ш. 
408 Zie n. 367. 
409 Horatius, Epode 13, 12 
410. Cf Gnessmair, 89· "Der Pelide ist ( ) Sohn einer Gottin, was oft ausdrucklich 
erwähnt wird, um die Extremsituation besonders herauszustellen" 
411 Zie voor het probleem tot wie de sarkofaagreliefs zich richtten η 364 
412 Guemni, Ghezzi 104. 
413 Л е т * VI 429. 
414 REA 54, 1952, 275 e v. 
415 Handelingen der Zuidnederlandse Maatschappij voor Taal- en Letterkunde en 
Geschiedenis 10, 1956, 13 e ν 
416 VigChr 4, 1950, 129 e ν 
417 E Griessmair, Das Motiv der Mors Immatura in den griechischen metrischen 
Grabinschriften (1966) 
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418 Zie behalve de in de vier voorafgaande noten genoemde studies ook. F 
Cumont, Afterlife in Roman paganism (1923) 128 ev, Lattunore 184ev,JH 
Waszink, Tertulhanus De Anima (1947) 475, Idem, VigChr 3. 1949, 107 e ν, F 
Cumont, Lux Perpetua (1949) 303 e ν, J Ter Vnigt-Lentz, Mors Immatura 
Diss Leidcn(1960),Johannoc (η 372) passim, Engemann 58e ν, R Garland, 
The Greek way of death ( 1985) 76 e ν 
419 Griessmair 16 
420 Peek,GVnrs 1663 e ν 
421 Griessmair 98 e ν, Soffel 215 
422 Men refereert dan aan het bekende Menander-vers " öv οί θεοί φιλοΰσιν 
αποθνήσκει νέος " 
423 REA 54, 1952, 275 e ν 
424 Lambrechts о с (n 415) 24 
425 Griessmair 28 e ν 
426 Vergilius, GeorgKaW475/6,ldem,Aeneis\l429,Seneca,HerculesFurens451 
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427 AD Nock, AJA 50, 1947, 165 
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429 Gnessmair89 
430 Peek, GG nr 137 Cf ibid nr 417 
431 PsDionysius, Ars Rhet I 6 5 
432 De Melankomasrcdc van Dio Chrysostomus komt ultvoenger ter sprake m 
Hoofdstuk UI (ρ 72 e ν ) 
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434 Griessmair 89 
435 Zie ρ 43 
436 Ook bulten sepulcraal verband gold Achilles als een "archetype van jeugdig­
heid", cf Maximus lyrus, Dtalexets 26 5, waar van Achilles wordt gezegd dat 
hl) een " είχων νεότητος " is 
437 Het moet hierbij een open vraag blijven, waarom men nu juist de scène van de 
overhandiging van de rueuwe wapenrusting heeft uitgekozen Men zou kun-
nen stellen, dat de overhandiging van de nieuwe wapenrusting een beslissend 
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staand persoon Cf R Bianchi Bandinelli, Roma L'arte romana nel centro del 
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439 CIL VI 2120 
440 Sichtermann-Koch 15 e ν 
441 Peek, GG nr 417 (Thera, eerste/tweede eeuw n Chr) 
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443 Behalve op het puteal komt de stierdragende Herakles voor op 1 geglazuurde 
ceramiek uit Klein-Azie, zie Hochuli, Rehefkeramik 73, pin 42 (T 45), 54 (T 
177) en 55 (T 201), 2 glazen bekers uit Klein-Azie, zie G Weinberg, JGS 14, 
1972, 26 e ν passim, 3 Campanareliefe, zie Von Rohden-Winnefeld 91 e v, 4 
gemmen, zie Furtwangler, AG I ( 1900) pi 49 nr 13, G Uppold, Gemmen und 
Kameen des Altertums und der Neuzeit ( 1922) pl 35 nr 4, J Boardman, Fngra-
ved gems The lonides collection (1968) M e ν, 5 basis in het Kapitoujns 
Museum, zie η 94 
444 Vergelijkbaar is de terugwijzende functie van Hefaistos, zie ρ 23 
445 Peek, GV 1249, 20, Gnessmair 90, Engemann 56 Zie ook η 391 
446 Moretti, IGUR Π nr 743 
447 Moretti, IGUR II 264, Lattimore 253/4 
448 Grafschriften waarin Herakles wordt genoemd, andere dan in de beide vooraf­
gaande noten genoemde 1 Peek, GV 1280 (Rome, tweede/derde eeuw η 
Chr), 2 Lattimore 218 - CIG 12 2, nr 384 (Mytilene, Romeinse tijd), 3 В F 
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Verhältnis der Romer zur bildenden Kunst der Griechen ( 1950) 40 met η 4 
"The hero becomes, as it were, the embodiment of the slogan per aspera ad 
astra", zoals E Keuls, The watercarriers in Hades (1974) 164 het uitdrukte 
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1928, 36 "Omnes qui fecerant fortiter Hercules vocabantur" 
449 Zie voor emblematisch gebruikte figuren Η Sichtermann, RM 76, 1969, 304 
met de aldaar opgegeven literatuur onder η 187, alsmede O Brendel, RM 49, 
1934, 157 e ν 
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world (1971) 97 met η 335 (verwijzing naar CIL VI 15593 en 29959) of H 
Wrede, Consecratio in formara deorum (1981) 83 (puteus in grafareaal van 
Claudia Semne) 
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Vaticaanse Musea, RM 76, 1969, 304 
452 Voor de literatuur over de skyfos wordt verwezen naar η 38 
453 Cf Η Gabelmann, Jdl 89, 1974, 283 
454 Ibid 262 alsmede Hochuli, Reliefkeramik 107 e ν 
455 Hochuli о с 120 
456 RM 60/61, 1953/54, 215 η 35 
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Furtwangler, AG I (1900) pl 49 nr 6 
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burg, RomQSchr 63,1968,68 met de aldaar opgegeven literatuur onder η 41 
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201 dat "die romische Grabeskunst im wesentlichen eme abgeleitete Kunst­
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464 Een goed voorbeeld van het zuiver ornamenteel gebruik van de figuur van 
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465 Cf Η Gabelmann, Jdl 89, 1974, 283 
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467 Zie ρ 34 ev 
468 JGS 14, 1972, 27 
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470 Cf η 243 
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483 Von Rohden-Winnefeld 92 
484 Ibid 
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rum iunctto in Koch-Sichtermann, RS 98 "Als Teil der Hochzeitszeremonie 
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19ο: "Dieser Künstklichkeit der Kunst des Neuattischen, das die Gestalten des 
Mythos aus ihrer Wirklichkeit herausreisst und dekorativ zu blossen Versatz-
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Steinmetz, Untersuchungen zur romischen Literatur des zweiten Jahrhun­
derts nach Christi Geburt (1982) 87 
561 Zie GW Bowersock, Greek sophists in the Roman Empire (1969) 29, Stein­
metz o c 110 e ν 
562 Zie G W Bowersock, Augustus and the Greek world ( 1965) 81 e ν, J H d'Arms, 
Romans on the bay of Naples (1970) 142 e ν, Hardie, Statius 2 с ν 
563 Strabo246 
564 Een overzicht van de Griekse intellectuelen die kortere of langere tijd te 
Napels verblijf hielden geeft dArms o c 145 e ν De aanwezigheid van deze 
Grieken droeg ertoe bij, dat Napels het predikaat 'docta' kreeg 
565 IG XIV 757, 758 en 760 (71 η Chr), Hardie, Statius 3 
566 Zie R M Geer, ТАРА 66, 1935, 208 e ν, Hardie, Statius 3/4 
567 Hardie, Statius 4 Zie voor het Kapitolijnse festival I Lana, RivFil 29, 1951, 145 
ev 
568 Zie Hardie, Statius 46/7 
569 Ibid 91 ev, 103 ev, 146 
570 Ibid 74 "There is nothing quite like the Silvae m extant Latin poetry" 
571 Cf Hardie, Statius 103 "Statius wrote seven poems of mourning and consola­
tion This high proportion reflects a trend in occasional Literature which had 
started in the Hellenistic age and which accelerated in the early Empire" De 
zeven treur- en troostgedichten van Statius zíjn Stlvaeil 1, II4, II о, Ш 3, V1, V 3 
en V 5 Het op de tweede plaats hier genoemde gedicht is weliswaar een paro­
die op de andere treurgedichten van Statius (het betreft hier een epiccdion op 
een gestorven papegaai), maar vertoont toch alle kenmerken van het genre 
572 Zie bijvoorbeeld Horatius.CWel 24, Propertius, Carmina III 18 en IV 11, Ovi-
dius. Amores UI 9 
573 Dit zijn achtereenvolgens Achilles (v 88), Pallas (ν 92), Perseus (ν 95), Bac­
chus (ν 98), Romulus (ν 100), Narcissus (ν 112), Hylas (ν 113), Itys (ν 140), 
een kind van Medea (v 141 ), Learchus (v МЗ), Astyanax (v 145), Palaemon (v 
180) en Opheltes (v 182) 
574 Alleen in boek ΠΙ 7 
575 Cf Hardie, Statius 101 "The evidence, such as it is, suggests that epideictic rhe-
tonc as a subject was not accorded great importance in Roman education" 
576 Men zie het betoog van I DuQuesnayin Papers of the Liverpool Latin Seminar 
III ( 1981 ) 59 e ν Niet oninteressant is, dat men ook het epiccdion op Marcellus 
in boek VI van Vergilius' Aenets m verband heeft gebracht met rhetorische 
voorschriften, zie E Norden, Ρ Vergilius Maro Aeneis Buch VI4 (1957) 342 
577 Zie Moretti, IGUR III no 1336 (ρ 189 e ν ) met literatuuropgave Hier nog aan 
toe te voegen I Lana, RivFil 29, 1951, 155 en Hardie, Statius 75 
578 Cf O Crusius, Philologus 64,1905,144 e ν Hardie, Statius 75 wijst erop, dat de 
ηθοποιία een oefening was, die vooral gebruikt werd om zich te bekwa­
men in epideiktische rhetonca, zij het ook met uitsluitend 
579 Zie hierover uitvoerig L Fnedlander, Darstellungen aus der Sittengeschichte 
Roms10 II (1922) 252 Cf ook Hardie, Statius 48 
580 Phnius, Ep 113, Juvenalis, Sat 11 e v en III 9 Over recttationesm het algemeen 
Fnedlander о с II (1922) 225 cv 
581 Fnedlander о с Π (1922) 252, cf ook Persius, Sat 1 
582 Dat Statius zijn Tbebats voorlas, blijkt uit Juvenalis, tai VII 82 e ν De Achillets 
bleef onvoltooid, maar we mogen aannemen dat de dichter ook dit epos zou 
hebben voorgedragen, indien hij met voortijdig gestorven was 
583 Zie Fnedlander, D lumi luvenalis Saturarum Libri V (1895) 128 
584 Zie G W Bowersock, Augustus and the Greek world ( 1965) 1 e v, S Treggian, 
Roman freedmen during the late Republic ( 1969) 110 e v, G Williams, Change 
and decime (1978) 112 ev, J Balsdon, Romans and aliens (1979) 41/2 
127 
585. Cf. Hardie, Statius 40: "Occupying the main administrative, tutorial and libra-
rian posts within the large households, Greek dependents will have been ons 
of the main links between their patrons and Greek literature; they played a 
major part in stimulating and facilitating the literary and intellectual activity of 
the Roman governing class". 
586. Dit zijn de categorieën intellectuelen waarvan Lucianus, De mercede conductis 
4 zegt, dat ze posten bekleedden in de huishoudens van rijke Romeinen. 
587. Cf. Friedländer, Darstellungen aus der Sittengeschichte Roms10 Ш ( 1922) 284. 
588. Seneca, Consolatio ad Marciami, 2. 
589. Friedländer o.e. Ш (1922) 283 e.v. 
590. Dio Chrysostomus, Or. XXVII 9. 
591. Plutarchus, De Superstitione 168 с 
592. Zie C.P. Jones, Plutarch and Rome (1971) 48 e.v. Men zie vooral p. 63, waar 
staat: "The tradition whereby learned Greeks dispensed advice and consola­
tion to Roman officials still flourished in Plutarch's day". 
593. Zie Hani o.e. (n.50) 10. 
594. Kassel 45. 
595. Philostratus, VitaeSopb. 556 e.v. en 558. 
596. Aellus Aristides, Περί των τεττάρων Or. XLVI 404 D. 
597. Men vergelijke de " νηπενθεΐς ακροάσεις "-een soort van psycho-the-
rapeutische consulten waarin gepoogd werd iemands verdriet weg te nemen · 
van de sofist Antiphon; zie Philostratus, Vitae Soph. 498. 
598. Zie J. Dalfen, Formgeschichtliche Untersuchungen zu den Selbstbetrachtun­
gen des Marc Aureis. Diss. München (1967) 194. 
599. Zie F. Deichmann en T. Klauser, Frühchristliche Sarkophage in Bild und Wort 
(1966)10. 
600. Cf. reeds G. Rodenwaldt, Jdl 55, 1940, 46: "Das rasche Emporblühen der 
Sarkophagkunst, deren psychischen Grundlagen uns noch immer rätselhaft 
bleiben, muss mit dem grossen Aufschwung Kleinasiens seit Beginn des zwei-
ten nachchristlichen Jahrhundert und der neuen, davon ausgehenden Welle 
griechisch-kleinasiatischen Einflusses nach dem Westen zusammenhängen". 
Cf. Idem, RM 58, 1943, Ю. 
601. De religieuze opvattingen uit de Romeinse Keizertijd waren veelal van oos­
terse origine. Op de sarkofagen evenwel vinden we "an almost complete pre­
dominance of "tradition hellénique" and very little influence of Oriental cults 
as such", aldus A.D. Nock, AJA 50, 1946, 148 die hiermede een belangrijke 
observatie van Cumont, Recherches Π bevestigde. 
602. Jdl 63, 1968, 219 e.v. 
603- Hiermee wordt stelling genomen tegen een opmerking van K. Fittschen, Jdl 85, 
1970,193 n. 85, waarvan de strekking is dat de cultuur van het Antonijnse tijd­
vak - en impliciet ook de funeraire kunst uit die tijd - niet door rhetorica beïn-
vloed is. Maar juist het door Fittschen behandelde Kleobis en Biton-reliëf te 
Venetië suggereert, dat er een nauwe relatie bestaan moet hebben tussen fune-
raire kunst enerzijds en rhetorica anderzijds. Er zijn namelijk duidelijke - door 
Fittschen veronachtzaamde - aanwijzingen, dat het thema van Kleobis en Biton 
veelvuldig voorkwam in lijkredes en troostgeschriften. Niet alleen wordt dit 
thema aangehaald in de Consolatio ad Apollonium (14), maar ook noemt 
Menander het bij zijn voorschriften voor de λόγος παραμυθητικός 
(414,1). Daarnaast deelt Cicero ons in zijn Tusculanae Disputationes (I, 113) 
mee, dat het verhaal van Kleobis en Biton op de rhetorenscholen werd behan­
deld, omdat dit verhaal bij uitstek geschikt was om mensen te verzoenen met 
de dood en het sterven; gaven de goden door het lot van Kleobis en Biton 
immers zelf aan, dat de dood voor de mens het hoogste goed is. Dat er een 
nauwe samenhang bestond tussen funeraire kunst en rhetorica, wordt overi­
gens niet alleen gesuggereerd door mythologische voorstellingen, maar ook 
door bijvoorbeeld de op sarkofagen veelvuldig voorkomende afbeeldingen van 
thymiatèria (zie voor het exemplaar op de sarkofaag Albani afb. V en Hoofd-
stuk Π p. 46). Deze voorwerpen, ogenschijnlijk louter decoratieve elementen, 
krijgen een duidelijke zin, wanneer we hen in verband brengen met de pracht 
en praal van het begrafenisritueel (waarbij thymiatèria en het verbranden van 
geurwerk een belangrijke rol speelden; zie n. 351) en de beschrijving daarvan 
128 
in lijkredes, troostgeschriften en epicedia. Men zie voor deze rhetorische 
topos С εκφορά ") - bedoeld als troost voor de nabestaanden • Soffri 180 als­
mede de frequente toepassing van deze topos in de funeraire poëzie van Statius 
(SUvae Π 1, 157 e.V.; Π 4, 33 e.V.; II 6, 85 e.V.; Ш 3, 33 e.V.; V 1, 208 e.V.). 
604. Η. Wicgartz gaat te ver, wanneer hij stelt dat de "in hadrianischer Zeit einset­
zende Renaissance der Sarkophagbestattung" "eine nur soziologisch zu erklä-
rende Erscheinung" is; zie Mélanges Mansell ( 1974) 372. Aan dit verschijnsel 
ligt een heel complex van factoren ten grondslag, waaronder de factoren van 
cultuurhistorische aard die in het voorafgaande zijn behandeld. 
605. Rijkdom werd in Rome gevonden bij de hier genoemde drie standen; zie G. 
Alföldy, Römische Sozialgeschichte (1979) ЮЗ. 
606. Zie bijvoorbeeld H. Brandenburg, Jdl 93,1978,277 e.v. (afbb. 1,2,31, 34, 35 en 
41 ; sarkofagen van senatoren en vrijgelatenen) en H. Herdejürgen, Jdl 96,1981, 
415 (afb. 2; sarkofaag van een ridder). 
607. Zie sommige hierna nog te bespreken sarkofagen. 
608. Ticitus, Annales XVI 6. 
609. Plinius, Nat. Hist. VU 54 (189). 
610. Zie H. Blande, RM 73/74, 1966/67, 72 e.V.; V. Saladino, Der Sarkophag des L. 
Cornelius Scipio Barbatus (1970); A. Giuliano, Museo Nazionale Romano. Le 
sculture 11 (1979) 323 e.V. 
611. F. Coarelli, Guida archeologica· di Roma (1980) 333. 
612. Zie H. Brandenburg, Jdl 93, 1978, 326. 
613. Voor het begrijpen van de mythologische voorstellingen op de sarkofagen was 
in ieder geval het onderwijs van de grammaticus nodig. Hij was degene die in 
Rome belast was met het onderwijs in de mythologie. Zie S.F. Bonner, Educa-
tion in ancient Rome ( 1977) 237 e.v. Of het te Rome gegeven hoger onderwijs, 
dat wil dus zeggen het onderwijs dat gegeven werd door de rhetor, meer 
bepaald de rhetor graecus, ook de theorie van de lijkrede omvatte zoals die 
werd gedoceerd in de rhetorenscholen in de Griekse wereld, dus compleet 
met de toepassing van de voor deze rhetorische species geëigende topoi en ex-
empta, moet een open vraag blijven; zie voor deze kwestie p. 75. 
614. Zie H. Marrou, Histoire de l'éducation dans l'antiquité (1975). 
615. Cf. Koch-Sichtermann, RS 22: "Klassizistisch-mythologische Darstellungen 
sprechen ebenfalls für den gehobenen Stand der Beigesetzten" (met verwij-
zing naar andere auteurs). 
616. Tbrcan 132 e.V., 375 e.v. en passim; F. Matz, ASRIV1 ( 1968) 26; N. Himmelmann, 
AnnPisa 4, 1974, 142 e.v.; R Arias e.a., Camposanto monumentale di Pisa. Le 
antichità (1978) 117 e.v. 
617. ТЪгсап 39 e.V., pi. 18a; F. Matz, ASR IV 4 (1975) 459 e.v. (nr. 266). 
618. Zie voor С. Bellicus Natalie Tebanianus/YÄ2 II (1933) nr. 102, voor áegens Bel-
lida G. Alföldy, Konsulat und Senatorenstand unter den Antoninen (1977) 81 
en passim; zie voor L. Dasumius Germanus Tïircan 39, voor de gensDasumiaR. 
Syme, Tacitus II (1958) 603/4. 
619. Zie J.B. Ward Perkins, RendPontAcc 48, 1975/76, 191 e.v. 
620. Ibid. 192 alsook W. Altmann, Die römischen Grabaltäre der Kaiserzeit ( 1905) 
36 e.v. 
621. Heibig4 Ш (1969) 38 e.v. (nr. 2140); F. Matz, ASR IV 2 (1968) 180 e.v. (nr. 73). 
622. U. Scamuzzi, RStClass 12, 1964, 264 e.V.; Heibig4 III (1969) 66; A. Giuliano, 
Museo Nazionale Romano. Le sculture I 1 (1979) 323 e.v. (Sapelli). 
623. Meest recente publicatie: S. Wood, AJA 82, 1978, 499 e.v. (met opgave van 
oudere literatuur). 
624. Zie A.W. Byvanck, BABesch 31,1956, 31 e.V.; Idem, BABesch 35, I960,91 e.V.; H. 
Gabelmann, Die Werkstattgruppen der oberitalischen Sarkophage (1973) 5 
e.v. 
625. Vrijgelatenen waren geneigd de levensstijl van de aristocratie na te bootsen; 
men zie voor deze "imitatio dominf H.W. Picket, Tijdschrift voor geschiede­
nis 84, 1971, 245. 
626. Ibid. 242 en 243. 
129 
627 S Mrozek,Chiron5,1975,315wijsterop,dathetaantalrijkevnjgelateneninde 
tweede eeuw teruggelopen moet zijn als gevolg van de zich wijzigende econo-
mische situatie Omstreden is de positie der Itoertt die deel uitmaakten van de 
familia Caesaris Volgens sommige historici boet deze klasse in de tweede 
eeuw sterk aan invloed m, zie bijvoorbeeld G Alfoldy, Romische Sozial-
geschichte ( 1979) 96 " mit Trajan wurde der Einfluss der kaiserlichen Frei-
gelassenen stark zurückgedrängt" (men zie m dit verband wat Plinius schrijft 
in zijn Panegyncus 88,1-3) Anderzijds beweerde Ρ Weaver, en maakte dit fei­
telijk ook aannemelijk, dat de hbertivan de keizer ook in de tweede en zelfs tot 
ш de derde eeuw nog belangrijke functies in het keizerlijk ambtenarenappa­
raat bleven vervullen, zie Past and Present 37, 1967, 3 e ν 
628 Zie η 624 
629 Zie de opmerkingen dienaangaande van G Rodenwaldt, RM 58, 1943, 13 Cf 
ook nog M Waelkens, Dokuneion Die Werkstatt der repräsentativen kleinasia-
tischen Sarkophage (1982) 31 "Im Gegensatz zu Athen und Rom spielten 
Friessarkophage in Klemasien kaum eine Rolle" Dat de sarkofagen uit Klcin-
Azie betekenis gehad zouden hebben voor het ontstaan van de uitgebreide sar-
kofaagproductieindetweedeeeuwn Chr te Rome wordt ontkend door Koch-
Sichermann, RS 483 
630 Zie ρ 83 met η 638 
631 Cf Matz, Meisterwerk 48 η 19 
632 Zie R Syme, Tacitus (1979) 217 e ν 
633 Ibid 217 
634 Zie Η Halfmann, Die Senatoren aus dem östlichen Teil des Imperium Roma-
num bis zum Ende des 2 Jhs η Chr (1979) 48 en 49 
635 Plimus, Panegyricus 69, 5 "Tandem ergo nobilitas non obscuratur sed inlu-
stratur a principe, tandem illos ingentium worum nepotes, illos posteros 
übcrtatis nee terret Caesar пес pavet, quin immo festinatis hononbus amplifi­
cai atque äuget, et maionbus suis reddit" 
636 Ibid 
637 Cf Plinus' beschrijving van de door Keizer Trajanus gerestaureerde Circus 
Maximus als "digna populo Victore gentium sedes", Panegyncus 51, 3 
638 WWilberg-M Theuer-F Eichler-J Keil,DieBibliothek-FiEVl2(1953)43ev) 
VM Strocka, AW 6 (4), 1975, 3 ev, Idem in Akten 10 IntkongrKlassArch 
Ankara-Izmir 1973, 893 e v, Idem in Studien zur Religion und Kultur Kleina-
siens Festschrift fur FK. Dorner (1978) 900 η 69 en 913 
639 Zie Halfmann о с 112 
640 Cf ТЪгсап 373 η 1, VM Strocka in Festschrift Domer (1978) 900 π 69 
641 Cf Η Brandenburg, Jdl 93, 1978, 325 met η 105 
642 Men zie het onder η 638 genoemde werk van Wilberg e a. 
643 G Alfoldy, Romische Sozialgeschichte (1979) 106 
644 Zie R Syme, Tacitus ( 1979) 585 e ν, G Alfoldy, Konsulat und Senatorenstand 
unter den Antoninen ( 1977) 61 e ν 
645 G Alfoldy, Konsulat und Senatorenstand unter den Antomncn (1977)128 
646 R Syme, Tacitus ( 1979) 504 Cf ook Idem, Hadrian the intellectual (cf η 524) 
247 "The new Romans proclaim a startling paradox Some of them, like 
Hadrian, go back to ancient emigration from Italy to Spain The descendants of 
those families return, they invade the educated class and dominate the schools 
and salons They gam entry to the Senate through the patronage of the Caesars, 
occupy strategic positions and end by producing an emperor, Trajan Their 
political victory, however, does little for the invigoration of Latin culture On 
the contrary they collaborate in the Greek renaissance" 
647 R Syme, Tacitus (1979) 504 
648 Zie ρ 81 met de nn 616 en 617 
649 Zie bijvoorbeeld TXircan 375 met η 9 
650 Cf PIJ? II ( 1933) 362 (nr 102) "FiliusvideturC Bellici Natalie cos a 68, pater 
С Bellici Fla(cci ' ) Torquati Tebamam cos a 124" 
130 
651. Nóg aantrekkelijker is natuurlijk de veronderstelling, dat de zoon van С Belli-
cus ervoor gezorgd heeft dat zijn vader in een rijk gebeeldhouwde sarkofaag 
werd begraven. Genoemde zoon was consul in 124 n. Chr. (zie vorige noot) en 
zal er zelf alle belang bij hebben gehad dat zijn vader op een zo waardig en 
representatief mogelijke wijze werd begraven. Ook de sarkofaag van L. Dasu-
mius Germanus is, blijkens de erop aangebrachte inscriptie, aangekocht door 
zijn zoons. 
652. Zie R. Syme, Tacitus (1979) 603/4 en 784/5. 
653- Zie n. 704. 
654. Cf. G. Williams, Change and decline (1978) 102/3. 
655. Zie respectievelijk J. Balsdon, Romans and aliens (1979) 41 en M. Pape, Grie­
chische Kunstwerke aus Kriegsbeute und ihre öffentliche Aufstellung in Rom. 
Von der Eroberung von Syrakus bis in augusteische Zeit (1975). 
656. Zie voor deze opinies met betrekking tot de Grieken bijvoorbeeld N. Petrochi-
los, Roman attitudes towards the Greeks (1974) 34 e.v. of Balsdon o.e. 31 e.v. 
657. Balsdon o.e. 39. 
658. Balsdon o.e. 34/35. 
659. Exemplarisch zijn in dit opzicht de opvattingen van Cicero als uiteengezet in 
de inleiding van zijn Tusculanae Disputationes. 
660. Cf. bijvoorbeeld Cicero, TUsc. Disp. 14 (in Rome weinig waardering voor beel-
dende kunst) en Cicero, In Verrem U 132 en 134 (de grote waardering die de 
Grieken, in tegenstelling tot de Romeinen, voor kunstwerken hebben). Cf. ook 
Balsdon o.e. 33 en 177. 
661. A. Wardman, Rome's debt to Greece (1976) 51. 
662. Zie F. Klingner, Römische Geisteswelt (1979) 34 e.v.; Petrochilos o.e. 166 e.v. 
663. Cato ad Marcum filium 77 (Jordan). 
664. Cf. H. Jucker, Vom Verhältnis der Römer zur bildenden Kunst der Griechen 
(1950) 57 en 93. 
665. Ibid. Cf. Petrochilos o.e. 70. 
666. Zie met betrekking tot de kwestie der authenticiteit van de rede van Cato Pape 
o.e. 83 e.v. 
667. Cf. Petrochilos o.e. 69 e.v. 
668. Cf. Pape o.e. 75: "Nur ein öflfentlich aufgestelltes Kunstwerk wird positiv 
bewertet, weil es der Ausschmückung der Hauptstadt und damit der Repräsen-
tation des Staates dient. Ein Kunstwerk, in einem Privathaus oder einer Villa 
aufgestellt, gilt dagegen als luxuria''. 
669. Inst. Or.m 7, 23. 
670. Bekend is in dit verband de passage in Cicero's In Verrem 1Π 4,5 waarin Cicero 
voorgeeft dat hem de naam Polykleitos ontschoten is. Een dergelijke cunctatio 
decora ook bij Plinius de Jongere; zie Jucker o.e. 97. 
671. Pape o.e. 73 e.v. 
672. Pape o.e. 72. 
673. Cf. de discussie bij Wardman o.e. 58 e.v. 
674. AdAtticum I 8, 2. Cf. ook Brutus 24 en Tuse. Disp. V 102. 
675. Cf. Balsdon o.e. 44. Voor een juiste appreciatie van speciaal Cicero's houding 
ten aanzien van de Grieken en de Griekse cultuur wordt verwezen naar het 
artikel van R. Urban in: Historia, Einzelschriften 40 (1983) 157 e.v. 
676. Kritiek op en reserves ten aanzien van de Grieken en de Griekse cultuur wor­
den ook in de keizertijd aangetroffen, o.a. bij Seneca, Tacitus en Juvenalis; zie 
hiervoor bijvoorbeeld G. Williams, Change and decline ( 1978) 143 e.v. 
677. Zie p. 74 e.v. 
678. Zie Balsdon o.e. 48; Wardman o.e. 44. 
679. Valerius Maximus II 2, 2 en 3. 
680. Suetonius, Tiberius 71. 
681. Suetonius, Claudius 42. 
131 
682 Williams о с 139/140 
683 Bekend is het geval van de geschiedschrijver Aulus Postunuus Albinus, zie 
Petrochilos о с 164 
684 Zie voor de hier genoemde personen Williams о с 123 
685 Vestricius Spurinna Ер Ш1, 7, Amus Antomnus Epp IV 3, IV 18 en IV 15, Pli-
nius Ер VII 4, 2 Zie verder Williams o c 145 о с 
686 Cicero, De Oratore II 265 
687 Cicero, AdAtticum I 19, 10 
688 L Fnedlander, Darstellungen aus der Sittengeschichte Roms10 ( 1922) 258 "die 
Poesie begleitete einen sehr grossen Teil der Gebildeten durch das Leben Sie 
wurde nicht bloss geübt, um das geistige Leben zu veredeln und zu schmuc-
ken, sondern auch weil sie als wesenthehes Bildungsmittel geschätzt war, und 
die Fähigkeit, die poetische From zu handhaben, galt daher auch als Beweis 
einer höheren Bildung" 
689 Cf de veelzeggende opmerking van Plinius aan het slot van brief IV18 "Quodsi 
haec, quae sunt et Latina et mea, hebere tibi aliquid venustatis videbunter, 
quantum putas messe us gratiae, quae et a te et Grucce proferuntur" 
690 Zo bijvoorbeeld Plinius Maior, cf Petrochilos о с 81 "Like Cicero, he seems to 
disapprove of private collecting as a form of ostentation and personal extrava­
gance, when he comments (NH XXXIV11) that people are not ashamed to pay 
for bronze candelabra a sum equal to the yearly pay of a military tribune" Cf 
Juckcr о с 100 Ook bij Seneca vinden we soms negatieve opmerkingen over 
het aanleggen van collecties van beelden en schilderijen ( "speelgoed voor vol­
wassenen"), zie Ep 115, 8 
691 Men leze de brief van keizer Tibenus aan de senaat met zijn weigering om 
maatregelen te nemen tegen uitwassen van weeldezucht, Tacitus, Ann UI 53 
en 54 Cf ook Balsdon о с 44 waar gezegd wordt "Among themselves they cul­
tivated a Greek background, with statues of Plato and other Greek notables m 
their grounds ( ) and of the major classics in their libraries They might chaff 
one another for this, as in Cicero's De Oratore, and amuse themselves by moc­
king apologies for their tastes ( ) By the end of the Republic and the start of 
the Empire the chaffing will have stopped" 
692 Silvae IV 6 Opvallend is overigens, dat Statius met nalaat om tegelijk met 
Novius' kennerschap inzake kunst ook diens eenvoud en ouderwetse degelijk­
heid te benadrukken (v 32 "castae mensae", w 90 e ν "non aula quidem, 
lyrinthie, nee te regius ambit honos, sed casta ignaraque culpae mens domini, 
cui prisca fides coeptaeque perenne foedus amicitiae") 
693 Stime U 2, 95 
694 Jucker о с 98 
695 Zie hiervoor Syme, Taatus ( 1979) 504 e ν, G Alfoldy, Konsulat und Senatoren­
stand unter den Antonincn (1977) 61 e ν (vooral 77 e ν), Η Halfmann, Die 
Senatoren aus dem osthehen Teil des Imperium Romanum bis zum Ende des 2 
Jhs η Chr (1979) 
696 Alfoldy о с 77, Halfmann o c 71 e ν Het onderzoek van Halfmann heeft oven-
gens aan het licht gebracht, dat er geen verband bestaat tussen het toenemen 
van het aantal senatoren van oosterse origine en een pro-Gnekse gezindheid 
697 Cf bijvoorbeeld de uitspraak van Pronto, geciteerd bij Gellius, NodesAtttcae II 
26, 7 "TVim Fronto ad Favonnum "Non influas" inquit "imus quin lingua 
Graeca, quam tu videre elegisse, prolixior fusiorque sit quam nostra" 
698 Cf G Williams, Change and decline (1978) 103 e ν (op ρ 152 is sprake van 
"the paralysis induced by the dominance of Greek culture") Zie verder voor de 
problemen betreffende de Latijnse letterkunde in de tweede eeuw η Chr het 
werk van Steinmetz geciteerd onder η 560 
699 J Balsdon, Romans and aliens (1979) 51 "Roman "Graeculi" - before Nero -
were never on the grand scale" Zie ook ibid 49, waar staat "And absorption in 
Greek culture must not be overdone, Roman considerations of "digmtas" inter­
vened" 
700 Zie voor Favonnus Philostratus, Vita Sophistarum 489 - 491 
701 Scnptores Histonac Augustae, Vtta HadrianiX, 5 
702 Ер П 25, 4 
132 
703 Ер Ш 24 
704 Cf J Chnstes, Bildung und Gesellschaft Die Einschätzung der Bildung und 
ihrer Vermittler in der gnechisch-romischen Antike ( 1975) 235 "Bildung, und 
zwar literarische, in der Schule erworbene Bildung, kommt also aus zwei 
Gründen zu einer Bedeutung, die ihr der republikanische Romer niemals 
zuzubilligen bereit was sie dient sowohl dazu, eleganter Musse einen ästheti-
schen Inhalt zu geben, als auch der Karriere" 
705 Jdl 93, 1978, 323 
706 Ibid 
707 Jdl 96, 1981, 435 "Zur Erklärung der "Sarkophagrenaissance" mag also am 
ehesten die Eigenart neu entstandener Sarkophage selbst beitragen ihre Ver-
zierung mit mythologischen Reliefs" Ook Brandenburg wees op de coïnciden-
tie van net populairder worden van de met mythologische reliéis versierde sar-
kofagen en de verandering der Romeinse begrafemsgebruiken, Jdl 93, 1978, 
323 
708 Cf K. Schauenburg, BJb 161, 1961, 234 
709 F Matz, ASR IV 1 (1968) 89 
710 Men zie het reeds meermalen genoemde artikel van Brandenburg, Jdl 93,1978, 
277 e ν 
133 
LIJST VAN GEBRUIKTE AFKORTINGEN 
Behalve de afkortingen welke gangbaar zijn bij het Duits Archaeologisch Instituut 
(zie Archäologische Bibliographie 1985 alsmede AA 1986, 757 e.v.) worden de vol-
gende afkortingen gebruikt: 
Andreae, Studien 
Anthologia Latina 
Brommer, Hephaistos 
Boulanger 
Bulas 
Cumont, Recherches 
Dragendorff-Watzinger, ARK 
Engemann 
Fuchs, Vorbilder 
Griessmair 
Guerrini, Ghezzi 
Hanfmann l/U 
Hardie, Statius 
Hochuli, Reliefkeramik 
Kassel 
Kemp-Lindemann 
Koch-Sichtermann, RS 
Lattimore 
Matz, Meisterwerk 
Moretti, IGUR П/Ш 
Peek, GV 
Peek, GG 
Sanders 
Sichtermann-Koch 
Soffel 
Stern 
Toynbee, Hadr. Seh. 
TVircan 
Von Rohden-Winnefeld 
Winckelmann 
B. Andreae, Studien zur römischen Grabkunst, 9. 
Ergh. RM (1963). 
F. Bücheler-A. Riese, Anthologia Latina. Carmina in 
codieibus I/II (1894-1906). 
F. Brommer, Hephaistos. Der Schmiedegott in der 
antiken Kunst (1978). 
A. Boulanger, Aelius Aristide et la sophistique dans la 
province dAsie au II siècle de notre ère (1923). 
К Bulas, Les illustrations antiques de l'Iliade. Eos 
Suppl. 3(1929). 
F. Cumont, Recherches sur le symbolisme funéraire 
des Romains (1942). 
H. Dragendorff-C. Watzinger, Arretinische Reliefkera-
mik (1948). 
J. Engemann, Untersuchungen zur Sepulkralsymbolik 
der späteren römischen Kaiserzeit, 2. Ergh. JbAC 
(1973). 
W. Fuchs, Die Vorbilder der neuattischen Reliefs. 20 
Ergh. Jdl (1959). 
E. Greissmair, Das Motiv der Mors Immatura in den 
griechischen metrischen Grabinschriften. Commen-
tationes Aenipontanae 17 (1966). 
L. Guerrini, Marmi antichi nei disegni di Pier Leone 
Ghezzi (1971). 
G.M.A. Hanf mann, The Season Sarcophagus in Dum-
barton Oaks I/U (1951). 
A. Hardie, Statius and the Silvae. Poets, Patrons and 
Epideixis in the Graeco-Roman World (1983). 
A. Hochuli-Gysel, Kleinasiatische glasierte Reliefke-
ramik (50 ν. Chr. bis 50 η. Chr.) und ihre oberitalische 
Nachahmungen ( 1977). 
R. Kassel, Untersuchungen zur griechischen und 
römischen Konsolationsfíteratur ( 1958). 
D. Kemp-Lindemann, Darstellungen des Achilleus in 
griechischer und römischer Kunst (1975). 
G. Koch-Η. Sichtermann, Römische Sarkophage, 
HdArch(1982). 
R. Lattimore, Themes in Greek and Latin Epitaphs 
(1942). 
F. Matz, Ein römisches Meisterwerk. Der Jahreszeiten-
sarkophag Badminton-New York. 19. Ergh. Jdl 
(1958). 
L. Moretti, Inscriptiones Graecae Urbis Romae II 
(1972/73)/IU(1979). 
W. Peek, Griechische Versinschriften (1955). 
W. Peek, Griechische Grabgedichte (I960). 
G. Sanders, Bijdrage tot de studie der Latijnse metri-
sche grafschriften van het heidense Rome. De begrip-
pen "licht" en "duisternis" en aanverwante themata 
(1960). 
H. Sichtermann-G. Koch, Griechische Mythen auf 
römischen Sarkophagen (1975). 
J. Soffel, Die Regeln Menanders für die Leichenrede. 
Beiträge zur klassischen Philologie. Heft 57 (1974). 
H. Stern, Le calendrier de 354. Etude sur son texte et 
ses illustrations ( 1953). 
J.M.C. Toynbee, The Hadrianic School. A Chapter in 
the History of Greek Art (1934). 
R. Tlircan, Les sarcophages romains à représentations 
dionysiaques (1966). 
H. von Rohden-H. Winnefeld, Architektonische römi-
sche Tonreliefis der Kaiserzeit (1911). 
G. Winckelmann, Monumenti antichi inediti ( 1767). 
134 
Afb 1 
Afb 2 
Afb 3 
Afb 4 
Afb 5 
Afb 6 
Afb 7 
Afb 8 
Afb 9 
Afb 10 
LIJST VAN AFBEELDINGEN 
N В DAI — Deutsches Archäologisches Institut Rome 
Afb I Sarkofaag Albam (voorzijde), Rome, Villa Albam Foto Aunan 
Afb Π Sarkofaag Albam (voorzijde, rechterhelft), Rome, Villa Albam Foto DAI 
Inst Neg 54 429 
Afb III Sarkofaag Albam (voorzijde, linkerhelft), Rome, Villa Albam Foto DAI Inst 
Neg 54 430 
Afb IV Sarkofaag Albam (rechterzijkant), Rome, Villa Albani Foto DAI Inst Neg 
54 43L 
Afb V Sarkofaag Albani (linkerzijkant), Rome, Villa Albam Foto DAI Inst Neg 
54 432 
Grafschrift, Rome, Vaticaanse Musea, Galleria Lapidaria Foto R Otten 
Grafschrift, Rome, Thermenmuseum Foto R Otten 
Puteal Verblijfplaats onbekend Foto DAI Inst Neg 2837 
Idem Foto DAI Inst Neg 2838 
Idem Foto DAI Inst Neg 2839 
Geglazuurde skyfos, München, Staatliche Antikensammlungen Foto 
museum 
Idem 
Idem 
Idem 
Zogeheten "Penelope", Rome, Vaticaanse Musea, Galleria delle Statue 
Foto DAI Inst Neg 558 
Afb 11 Sarkofaag (rechterzijkant), Rome, St Pieter, Grotte Vaticane Foto Rev 
Fabbrica di S Pietro in Vaticano, Neg 162/AF 
Afb 12 Meleagersarkofaag (detail), Basel, Antikenmuseum Foto museum 
Afb 13 Reconstructietekening Naar G Campana, Antiche opere in plastica 
(1842) pi 62 Foto Universiteitsbibliotheek Leiden 
Afb 14 Strucrehef van Max Laboureur, Rome, Vaticaanse Musea, Braccio Nuovo 
Foto R Otten 
Afb 15 Terracottarehef Naar von Rohden-Winnefeld pi 47 Foto Archaeologisch 
Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Afb 16 Terracottarehef Naar von Rohden-Winnefeld pi 11 Foto Archaeologisch 
Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Afb 17 Terracottarehef, Londen, Brits Museum Foto museum 
Afb 18 Idem 
Afb 19 Glazen beker, London, Brits Museum Foto museum 
Afb 20 Idem 
Afb 21 Idem 
Afb 22 Idem 
Afb 23 Portretbuste van keizer Hadrianus (detail), Rome, Kapitolijns Museum, 
Stanza degli Imperatori Foto R Otten 
Afb 24 Wandschildering, Pompeji, Casa EX 5, 2 Naar HBrpl 139 Foto Archaeolo-
gisch Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Afb 25 Wandschildering, Pompeji, Casa VI 16,7 (Casa degli Amorini Dorati) Naar 
HBr pi 140 Foto Archaeologisch Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Afb 26 Wandschildering uit Pompeji, Casa IX 1, 7, Napels, Nationaal Museum 
Naar HBr pi 141 Foto Archaeologisch Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Afb 27 a Wandschildering, Pompeji, Casa 16,2 (Casa del Criptoportico) Naar V 
Spinazzola, Pompei alla luce degli scavi nuovi di Via dell' abbondanza 
(1953) figg 927 en 928 Foto Archaeologisch Instituut Rijksuniversiteit 
Utrecht 
135 
Afb 
Afb 
Afb 
Afb 
Afb 
Afb 
28 
29 
30 
31 
32 
33 
Afb 34 
Afb 35 
Afb 36 
Afb 
Afb 
Afb 
37 
38 
39 
b Idem (reconstructietekening) Naar V Spinazzola, Pompei alla luce 
degli scavi nuovi di Via dell'abbondanza (1953) fig 926 Foto Archaeolo-
gisch Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Pebkè, Athene, Nationaal Museum Foto museum 
Kiezelmozaick, Olynthus (in situ) Naar J Charbonneau, R Martin, F Vil-
lard, Classical Greek Art (1972) fig 335 Foto R Otten 
Apulische volutenkrater, Parijs, Louvre Foto museum 
Wandschildering uit Pompeji, Casa IV 8,3 (Casa del Poeta Tragico), Napels, 
Nationaal Museum Naar G Rizzo, La pittura ellemstico-romana ( 1929) pi 
62 Foto Archaeologisch Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Stamnos, Rome, Museum van Valle Giulia Foto museum 
Skyfos van Hoby, Kopenhagen, Nationaal Museum Foto museum 
Achillessarkofaag, Rome, Thermenmuseum Foto DAI Inst Neg 701596 
Tekening van een gem van Teukros Naar J J Winkelmann, Monumenti ine-
diti ( 1767) 126 Foto Archaeologisch Instituut Universiteit van Amster-
dam 
Achillessarkofaag (zijkant), Londen, Brits Museum 
Pelikè, Rome, Museum van Valle Giulia Foto DAI Inst Neg 65 1031 
Relief, Rome, Conservatorenpaleis Foto Aliñan 
a Medaille Naar F Gnecchi, I medaglioni romani II (1912) pi 52 nr 7 
Foto R Otten 
b Contomiaat, Rome, Thermenmuseum Naar EAA Π afb 1037 Foto R 
Otten 
Afb 40 Sarkofaagdeksel (fragment), Rome, Kapitolijns Museum Foto DAI Inst 
Neg 651694 
Afb 41 Pelikè, Londen, Brits Museum Foto museum 
Afb 42 Terra sigillata-fragment, München, Staatliche Antikensammlungen Foto 
museum 
Afb 43 Wandschildering uit de zgn Villa van Ρ Fannius Synistor te Boscoreale, 
New York, Metropolitan Museum Naar Neue Forschungen in Pompeji 
( 1975) afb 68 Foto Archaeologisch Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Afb 44 Wandschildering uit de zgn Villa van Ρ Fanmus Symstor te Boscoreale, 
New York, Metropolitan Museum Naar Neue Forschungen in Pompeji 
(1975) afb 69 Foto Archaeologisch Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Afb 45 Stempel voor Arretijnse terra sigillata, Londen, Brits Museum Foto 
museum 
Arretijnse kelk, Londen, Bnts Museum Foto museum 
Seizoenensarkofaag, Rome, Villa Ada Foto DAI Inst Neg 53 744 
Idem (detail) Foto DAI Inst Neg 72 3703 
Seizoenensarkofaag, Pisa, Campo Santo Foto DAI Inst Neg 34 696 
Fragment van Arretijnse terra sigillata (tekening) Naar A. Fabrom, Stona 
degli antichi vasi fittili aretini (1841) Tav HI nr 3 Foto Archaeologisch 
Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Schaal van Arretijnse terra sigillata, Londen, Brits Museum Foto museum 
Glazen beker (fragment), Nijmegen, Rijksmuseum G M Kam Foto 
museum 
Altaar (?), Chantilly, Musée Condé Foto Giraudon 
Statuette, Londen, Bnts Museum Foto museum 
Illuminatie uit "De Kalender van 354", Rome, Vaticaanse bibliotheek Naar 
H Stern, Le calendner de 354 (1953) pi XI Foto R Otten 
Mozaïek uit Carthago (tekening), verloren gegaan Naar Reinach, RP 222 
Seizoenenaltaar (detail), Wurzburg, Martin von Wagnermuseum Foto 
museum 
Afb 58 Zilveren skyfos uit Boscoreale, Parijs, Louvre Foto museum 
Afb 46 
Afb 47 
Afb 48 
Afb 49 
Afb 
Afb 
Afb 
Afb 
Afb 
Afb 
Afb 
Afb 
50 
51 
52 
53 
Я 
55 
56 
57 
136 
Afb 59 Illuminatie ms Voss lat qto 79, fol 40v, Leiden, Universiteitsbibliotheek 
Foto Leiden, Universiteitsbibliotheek 
Afb 60 Illuminatie uit "De Kalender van 354", Rome, Vaticaanse bibliotheek. Naar 
H Stem, Le calendrier de 354 ( 1953) pi Vili Foto R. Otten 
Afb 61 Guirlandensarkofaag (detail), Rome, Palazzo Barberini Foto DAIInst Neg 
74 1024 
Afb 62 Guirlandensarkofaag, New York, Metropolitan Museum Foto museum 
Afb 63 Illuminatie Codex Md2 fol 321v,'nibingen, Universiteitsbibliotheek Naar 
H Stem, Le calendrier de 354 (1953) pi XX Foto R. Otten 
Afb 64 Illuminatie Codex Vat Pal Lat 1370 fol 99Г, Rome, Vaticaanse bibliotheek 
Naar H Stern, Le calendrier de 354 (1953) pi XX Foto R Otten 
Afb 65 Relief van het grafinonument der Concordii, Boretto Naar Hanñnann II 
afb 85 Foto Archaeologisch Instituut Rijksuniversiteit Utrecht 
Afb 66 Beeldengroep, Londen, Brits Museum Foto museum 
Afb 67 Dido en Aeneassarkofaag (detail), Rome, Thermenmuseum Foto R Otten 
Afb 68 Guirlandensarkofaag (zijkant), Rome, Thermenmuseum Foto DAI Inst 
Neg 4744 
Afb 69 Gern, Londen, collectie lonides Naar J Boardman, Engraved gems The 
lomdes collection ( 1968) afb 81 Foto R Otten 
Afb 70 Relief, Rome, Palazzo Spada Foto Aliñan 
Afb 71 Idem 
Afb 72 Idem 
Afb 73 Statue, Rome, Vaticaanse Musea Foto DAI Inst Neg 701951 
137 
SUMMARY 
This study consists of a renewed investigation of the so- called Peleus 
and Thetis sarcophagus in the Villa Albani in Rome. The aim was to present 
this sarcophagus as an historical document, the reason for this approach 
being the convinction that the analysis of a work of art is a unique and direct 
way to bring us in contact with historical reality. 
CHAPTER I 
INTRODUCTION 
In the first chapter the validity of the traditional interpretation of the 
reliefs on the Albani sarcophagus is examined. This interpretation is a 
legacy from J.J. Winckelmann. According to this scholar the wedding of 
Peleus and Thetis is represented on the front of the sarcophagus (pis. I - Ш). 
He identified the figures on this side as Peleus (fig. 1 ), Thetis (fig. 2), Vulca-
nus (fig. 3), Minerva (fig. 4), the four Seasons (figs. 5, 6, 7 and 8), Vesper 
(fig. 9), Hymenaeus (fig. 10), Eros (fig. 11) and Eris or Themis (fig. 12). This 
interpretation (except Winckelmann's identification of fig. 12) has been 
adopted by practically all later scholars, which is easily understood, since it 
has a number of advantages. In particular the relationship between the 
decoration on the front and the sides and the lid can be easily explained 
according to Winckelmann's interpretation. Nevertheless the current 
interpretation can be questioned because upon further consideration 
many objections can be raised against both the content and formal aspects. 
Firstly it must be emphasized that it has as yet to be shown that a repre­
sentation of the wedding of Peleus and Thetis is a suitable decoration for a 
funerary monument. Hence the crucial argument for the traditional inter­
pretation is not supplied. 
Apart from objections against the content, numerous objections of a for­
mal nature can also be raised. It appears that the representation on the 
Albani sarcophagus does not correspond with all those representations 
which are definitely known to illustrate the wedding of Peleus and Thetis. 
In addition when we assume that the relief on the Albani sarcophagus is a 
(reflex of a) creatio ex novo of the wedding of Peleus and Thetis, we still 
encounter many problems. For instance, it is unclear who fig. 10 is. This 
figure can certainly not be identified with Hymenaeus, as it appears after 
careful study that the object which this figure carries over the left shoulder 
is not a torch - the traditional attribute of the god of the weddingfeast. 
Neither does the current interpretation give a satisfactory explanation of 
the problem why fig. 12 is being pushed to the left by fig. 11. 
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These findings lead to the conclusion that the traditional interpretation 
cannot stand the test of criticism. According to the many improbabilities 
and the unsolved problems, this interpretation must be considered uncon­
vincing. This compels us to lookfor a new interpretation of the relief decor­
ation on the Albani sarcophagus. 
CHAPTER Π 
A NEW INTERPRETATION 
A. Prolegomena 
At the beginning of chapter II attention is given to four preliminary 
questions - date, composition, prototype and method of research. 
The Albani sarcophagus is assigned to the approximate middle of the 
reign of Emperor Hadrian (ca. 130 A.D.). Thus the piece belongs to the 
period in which the habit to decorate sarcophagi with mythological repre­
sentations first came into vogue. 
In discussing the composition of the frontal relief attention is drawn to 
the tripartite arrangement, which is a result of placing the group of the four 
Seasons in the centre of the relief. The groups I and III resemble each other 
in that both can be subdivided into two subgroups. 
The fact that the representation on the Albani sarcophagus is derived 
from an older design or prototype, is proved by a number of related repre­
sentations of an older date than the sarophagus. Mutual comparison sug­
gests, that the combination of figures in the groups I and II (with exception 
of fig. 4) goes back to this prototype and also that the figures from group III 
are an autonomous addition by the maker of the sarcophagus. In all proba­
bility the prototype postulated by us originated in the first century B.C. 
In order to gain a correct insight into the meaning of the representation 
on the Albani sarcophagus it is necessary to divide the research into an icon-
ographical analysis (by which is meant an "Erklärung des gegenstän-
dlichen Inhaltes") and an iconological interpretation (by which is meant 
an "Erklärung des Sinngehaltes"). 
В. Iconographical analysis 
1. Group I - Figs. 1, 2, 3 and 4 
Our starting point is an iconographical analysis of the figs. 1 to 4. It is 
especially important to establish that the figs. 2 and 3 show a remarkable 
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resemblance to the figures of Thetis and Hephaestus on the well-known 
series of Roman wallpaintings representing the so-called "hoplopoiia", i.e. 
the forging of the new armour for Achilles. The similarities between the 
middle figures of group I and the hoplopoiia paintings suggest that fig. 1 is 
also connected with the story of the new armour for Achilles. After closer 
inspection it appears that Achilles - and not his father Peleus - is often repre-
sented in ancient art in a similar manner to fig. 1. 
The results of the iconographical analysis give rise to a new interpreta-
tion of group I: subsequent to the removal of the armour from the corpse of 
Patroclus, a new one is presented to Achilles by Hephaestus and Athene 
whilst under the supervision of Thetis. Thus group I forms a free rendering 
of a moment in the Trojan war to be found in the verses 1 to 18 in book XIX 
of the Iliad. For a variety of reasons this interpretation can claim to be the 
right one - amongst others, because now the enigma is solved as to why fig. 
2 looks so sad and furthermore there is a plausible connection with the 
decoration on the lid and the sides of the sarcophagus. There are also a 
number of differences from the literal text of the Iliad, but this discrepancy 
between "Bild" and "Lied" can be explained by the autonomous traditions 
of ancient art in general and the narrative style of the sarcophagus artists in 
particular. 
In the epilogue to this part of our study it is pointed out that the use of 
the theme of the "Waffenübergabe" to Achilles in a funerary context has a 
long and rich tradition, as opposed to the theme of the wedding of Peleus 
and Thetis, which was never used in the funerary art of antiquity. 
2. Group U - Figs. 5, 6, 7 and 8 
The figs. 5 to 8 picture the four Seasons. They represent a type that was 
called "Arretine" by G. Hanftnann, because Seasons of this sort appear fre-
quently on Arretine pottery. Before discussing the meaning of the Seasons 
the identity of each separate Season is established: represented in succes-
sion are Winter (fig. 5), Spring (fig. 6), Summer (fig. 7) and Autumn (fig. 8). 
The results of the analysis of group I clearly show that the four Seasons 
are no longer able to have the function of mythological figures, i.e. of Horae, 
since the Horae do not play any role in the delivery of the new armour to 
Achilles. Figs. 5, 6, 7 and 8 should therefore be seen as allegorical. 
The exact meaning of the Seasons in sepulchral context is a problem. In 
this context the Seasons are often seen to symbolize a rebirth from death. 
However, in those sources on which this interpretation is based the accent 
is not on a rebirth of individual human life, but on a prolongation of human 
life in general. Moreover we have at our disposal other sources from which 
it appears that between the life of the individual human being and the 
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steady succession of the seasons a sharp contrast was seen: the first is finite 
and perishable, while the cycle of the seasons repeats itself eternally. An 
example is the seventh ode from the fourth book of odes of Horace. In this 
poem the Seasons function as symbols of mortality: they allude to the law of 
growth and decay to which nature and man are subject. Similarly it seems 
appropriate to interpret the Seasons on the Albani sarcophagus as mortality 
symbols. They remind us that Achilles will have to pay with death for the 
everlasting glory which he will obtain with the help of his new armour. 
Therefore the Seasons emphasize the recurring motif present throughout 
his whole life, i.e. his mortality. 
Finally attention is given to the question as to why in the group of the 
Seasons Winter comes first. The answer to this question can be found in the 
special meaning which this Season had for the ancient spectator. Using dif­
ferent sources it is shown that Winter - in antiquity as well as in present time 
- was often associated with dying, death and mortality. Therefore the posi­
tioning of Winter as close as possible to Achilles on the Albani sarcophagus 
seems a symbolic indication that the body of the hero will soon stiffen in the 
wintry cold of death. It is possible then that the placement of Winter in 
front of the other Seasons alludes to the prematurity of the death of 
Achilles. Achilles belonged to the " άωροι ", the category of people who 
die prior to obtaining full maturity. The theme of the mors immatura re­
curs in group Ш. 
3. Group III - Figs. 9, 10, 11 and 12 
Initially an attempt is made to establish the identity of the two main 
figures of this group, figs. 10 and 12. 
A careful iconographie analysis reveals that fig. 10 has to be an allegori­
cal figure related to winter, since all attributes and other characteristics of 
fig. 10 recur in allegorical figures which are related to the season of winter. 
In addition the two trees on either side of fig. 10, an olive and a pine tree, are 
associated with winter; these are so-called "seasonal plants". It is, however, 
not possible to determine with certainty which name should be given to fig. 
10. One should maybe think of "Bruma". 
Fig. 12 is without any doubt the goddess Venus. The combination with 
Cupid (fig. 11) makes this identification immediately probable. We can 
define the identity of fig. 12 more closely if we consider the compositional 
contrast between groups Illa and Ulb and the attribute carried by fig. 12 in 
her right hand. From this one can assume that Venus on the Albani sarco­
phagus is represented in her fiinction as goddess of spring. The contrast 
between groups Ilia and Illb can then be explained as a "conflictus veris et 
hiemis"2ind the significance now becomes clear of the object that the god-
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dess holds in her right hand. This attribute, a so-called "handgarland", is fre-
quently seen in figures which personify spring; it symbolizes the renewal of 
the flora in this season. 
Fig. 9 and 11 are subordinate figures. They stress the antithesis between 
figs. 10 and 12. Apart from their movements - fig. 9 leads fig. 10 to the right, 
fig. 11 pushes fig. 12 to the left - this is apparent from the contrasting way in 
which they are dressed. Fig. 11, as previously mentioned, is Cupid, and fig. 9 
a wingless eros or putto. Of importance in this last figure is the downheid 
torch (fax inversa}, this can be perceived as a sign of approaching disaster. 
In summary the presentation of the new armour to Achilles is repre-
sented in group I. To this mythological group has been added an allegorical 
one, that of the four Seasons, so that we are reminded of the fatal conse-
quences of Achilles" participation in the Trojan war and the resulting fame. 
The seasonal synmbolism of group II is further elaborated and specified in 
group III. A personification of winter, possibly Bruma, is led into the direc-
tion of Achilles. This again symbolizes that for Achilles the moment of his 
death approaches. However, the encroaching cold, death and stiffening no 
longer allow room for Venus, the goddess of spring, love, beauty and youth. 
For this reason she is being pushed away from Achilles by Cupid. What has 
been expressed positively in group Ilia, has been expressed negatively in 
group Hlb: there a symbolic announcement of approaching death, here of 
receding life. Using this interpretation the reason becomes clear for Venus 
being pushed away, apparently against her wishes, and why fig. 10 must be 
urged on to direct his steps to the right: the slow approaching of the one 
and the reluctance to withdraw of the other mean that it is still too early for 
Achilles to die. 
4. The sides 
4a. The right side 
On the right side of the Albani sarcophagus Poseidon is represented in 
his function of ruler of the sea (pi. IV). As in the case of the figures found on 
the lid and the left side we are reminded that the transport of the weapons 
destined for Achilles took place by sea. 
4b. The left side 
The representation on the left side strikes us by its capricious character 
(pi. V). It is comparable, however, to similar representations on other sarco-
phagi originating from the Hadrianic period. The balustershaped thymiate-
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rion alludes to the offerings of incense and perfumes which formed part of 
luxurious Roman funerals. 
С Iconologica! Interpretation 
In this part of the investigation an attempt is made to answer the ques­
tion concerning the meaning of the representation on the Albani sarcopha­
gus. It commences with a delineation and discussion of the relevant sour-
cematerial: the right selection being of paramount importance for a correct 
interpretation of mythological representations in a sepulchral context. 
Besides the funerary inscriptions, the funeral oration, the consolatio 
closely related to the funeral oration, and also certain death- and dying 
related passages in literature are considered. When we start from the func­
tion mythology has in these sources, then the mythological reliefs on sarco­
phagi can be seen as a literary, even strong rhetorical expression of mainly 
two motifs, these being consolation and praise of the deceased. 
As we saw, on the Albani sarcophagus a representation has been placed 
of a scene from the life of the Greek hero Achilles. A number of elements in 
this representation foreshadow the approaching end of the hero. The entire 
representation thus forms a reminder of the law that everybody must die, 
even the very best. Achilles" fate forms a striking illustration of this law, 
because this hero had to die in spite of the fact that he was the son of a god­
dess (which is stressed on the Albani sarcophagus by placing Achilles here 
with his mother in a close compositional unity). As clearly appears from the 
quoted sources, the reference to the inexorable necessity of dying was 
meant to give consolation, either to the deceased or to the relatives. 
Subsequently, attention is given to the question why allusion is made to 
the prematurity of Achilles" death. The solution of this problem becomes 
immediately obvious, when we remember that the person who was 
entombed in the sarcophagus was a girl who died between sixteen and 
eighteen years old, according to a report by P.L. Ghezzi. The theme of 
Achilles was frequently used for άωροι or immaturi, more than any 
other theme. The explanation for this is not so much that Achilles was one 
of the most popular heroes, but rather the fact that Achilles, according to 
certain qualifications in the Iliad, was seen as the άωρος par excellence. 
D. Paralipomena 
In this paragraph a number of representations are discussed which 
show certain similarities with those on the Albani sarcophagus. 
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1. Theputeal 
On an untraceable late-Republican puteal a relief is present consisting 
of eight figures which are identical to the figs. 1 to 8 on the Albani sarcopha­
gus, except for fig. 4, which is an Athene on the sarcophagus, Heracles car­
rying a bull on the puteal (pis. 3 to 5). In this context the figure of Heracles 
can be seen as a kind of emblem, the reference being found in a passage in 
book Х Ш (w. 117 and 118) of the Iliad. In this passage, which immediately 
precedes the forging of the new armour and is directly connected to that 
event, Achilles states that he is prepared to die if this is willed by the gods, 
and then he refers to the fate that Heracles also had to undergo. This inter­
pretation of Heracles is adequately supported by the observation that the 
quoted verses from book Х Ш of the Iliad have also been the source of 
inspiration for the composers of epitaphs. 
An iconologica! interpretation cannot be given, since we do not know 
the original destination of the puteal. It is not impossible, however, that this 
puteal at some time served as decoration of a cepotaphiumoi funerary gar­
den. 
2. The glazed skyphos 
Furthermore a discussion is devoted to a glazed skyphos which was 
made in Tarsos but discovered in one of the cities around the Vesuvius (pis. 
6 to 9). This object dates from the first century A.D. and is now in Munich. 
On the skyphos are represented the figures of Achilles and Thetis (pi. 6; 
left), a Dionysus with a double thyrsos (pi. 6; centre), a Hermes (pi. 6; 
right), Autumn (pi. 8; far left), Heracles carrying a bull (pl.8; centre), Sum­
mer (pi.9; centre) and Spring (pi. 9; right). In all probability there is no 
significant relationship between the figures. We need to realize that the 
glazed skyphoi from Tarsos were massproduced, and as in the case of the 
Arretine pottery the figurative decoration had a largely ornamental value. 
3- The glass beakers 
We find the figure of the ".Arretine" Winter, Heracles carrying a bull, 
Hermes and also a figure identical to fig. 10 on the Albani sarcophagus, 
joined together on a group of glass beakers which were all found in Asia 
Minor and approximately date from the second half of the first centry A.D. 
The selection of the reproduced figures is surprising. If we accept G. Wein­
berg's suggestion that Hermes performs here in his function of conductor 
of souls, then all of the figures can be associated with dying, death and 
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underworld. Due to the funerary "programme" of the decoration, one is 
inclined to assume that these beakers were made with the preconceived 
purpose to act as a gift for the dead. 
4. The Campana reließ 
Finally attention is focused on a number of terracotta reliefs which in 
the past were associated with the representation on the Albani sarcophagus 
by the marquis Campana. 
First, the reliefs showing the figures of Heracles carrying a bull and the 
"Arretine" Winter (pi. 15). These figures probably had an allegorical or 
emblematic meaning: each figure separately reminds us, by the evoked 
associations, that all human life has a limited span. 
Second, the relief representing the dextrarum iunctio (pi. 16). It con-
fronts us with a difficult problem. Is this a wedding or a farewell? It does 
seem that the representation illustrates a mythological story. Maybe an 
identification with Admetus and Alcestis should be considered. 
Third, the reliefs showing two Seasons (pis. 17 and 18). They were 
arranged as couples and were used for the decoration of tombs. This is not 
surprising, since we now know that the four Seasons could allude to the law 
of growth and decay, the law to which both human life and life in nature are 
subject. 
CHAPTER HI 
THE ALBANI SARCOPHAGUS AND THE FASHION OF MYTHOLOGICAL 
SARCOPHAGI 
In the last chapter an attempt is made to see the Albani sarcophagus as 
an exponent of the specific epoch in which this monument originated. 
Therefore we have to trace which points of contact exist with the artistic, 
cultural and social background against which the sarcophagus must be 
placed. Since the Albani sarcophagus is one of the first of its type, we wish to 
pay special attention to the factors which inaugurated the fashion of deco-
rating sarcophagi with mythological reliefs. 
1. 
In the first place it can be observed that the reliefs on the Albani sarco-
phagus show a number of distinct points of contact with art originating 
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from the Hadrianic period. The Spada reliefs and the classicistic statues, i.e. 
the mostly to mythological figures transformed copies of masterpieces of 
Greek sculpture, are in many ways exemplary for art of this period. In all of 
these cases we find parallel features, particularly an eclectic-synthetic 
origin and a striking rift between form and content. It is also clear that these 
works of art, including the Albani sarcophagus, were meant for an erudite 
spectator with a great capacity for association, "somebody who applies 
thought to what he sees", as Lucian expressed it. 
2. 
The early mythological sarcophagi, the Spada reliefs and the classicistic 
statues form a more or less coherent group of works of art from which a 
heightened and in some ways altered interest in Greek mythology can be 
read. This fact forms part of a more extensive phenomenon, i.e. the increas-
ing interest in Greek culture and the glorification of Greece's magnificent 
past. This again is related to the so-called Greek renaissance or Second 
Sophistic, with which we mean the cultural renaissance which manifested 
itself at the beginning of the imperial age in the Greek speaking part of the 
Roman empire, especially in Asia Minor. This was caused by economic pros-
perity and the duration of the Pax Augusta. The most striking characteristic 
of the Greek renaissance is the dominant part played by rhetoric. Expo-
nents of this cultural movement were the sophists, highly respected profes-
sors in eloquence. The aim of the sophists was not so much to acquire new 
knowledge but rather to make existing knowledge accessible to a larger 
audience. 
3. 
The form of rhetoric which enjoyed great popularity at the time of the 
Second Sophistic, was epideictic rhetoric, i.e. that form of rhetoric which 
was used in the mixed variety of speeches which were held at solemn or fes-
tive occasions. Relevant to our investigation are those speeches - and their 
related literary products - which came into existence as a result of a death: 
funeral speeches, consolationes and epicedia. Most of this literary output, 
which must have been originally very voluminous, has been lost. Consider-
ing the small amount that was saved, we are able to determine that this liter-
ature did not excel in originality. However, this literature has greatly famil-
iarized the public with the use of the mythological exemplum, in the afore-
mentioned speeches and writings de rigueur. 
The cultural renaissance of the Greek world during the Empire made a 
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strong impact on Rome. In particular, the Romans could not have remained 
ignorant of the new developments in the field of rhetoric. They must have 
come into contact with this discipline in a variety of ways, not only in 
Greece and Asia Minor, but also in Rome itself- the latter expanding in the 
second century A.D. to be one of the most important centres of the Second 
Sophistic - and in Naples, which retained its Greek character well into the 
imperial age. 
The undeniable proof that the new form of Greek rhetoric not only 
spread to Italy but also took root there, is provided by the poetry of Statius, 
who was bom in Naples. His Silvae- a collection of poems for special occa-
sions - appear to be greatly influenced by Greek epideictic rhetoric. No less 
than seven of the thirty-two poems from this collection are consolationes 
or epicedia. The funerary poetry of Statius, "supersaturated" as it is with 
mythological imagery, seems typical of the intellectual atmosphere in 
which a funerary art would readily crystallize - the most remarkable charac-
teristic being the frequent use of mythological representations. 
It is not clear whether the Romans came into contact with funerary-
mythological imagery through education. The relevant sources fail us in 
this matter. We can learn from the inscription on the tomb of Q. Sulpicius 
Maximus that at the end of the first century A.D. thorough education was 
given in mythology. Apart from education, knowledge of Greek mythology 
would have been promoted by the greatly increased literary activity, espe-
cially by the so-called recitationes. 
Not irrelevant to the transmission of certain ideas and topoi is the part 
played by the Greek intellectuals who acted as teachers, librarians or advis-
ers in the homes of prominent Romans. Traditionally this group formed one 
of the most important channels whereby knowledge of Greek culture was 
transmitted to Rome. A separate place within this group of Greek intellec-
tuals was taken by the so-called "home-philosophers", i.e. cultured Greeks 
who were consulted for consolation and spiritual aid. It is not improbable 
that it was this category of Greeks which made suggestions regarding the 
application of fitting mythological themes on the sarcophagi. 
5. 
For all their importance, cultural-historic factors only cannot exhaust-
ively account for the development of mythological sarcophagi. In addition, 
sociological factors are involved. 
A variety of indications are available to show that the mythological sar-
cophagi - like the Spada reliefs or the classicistic statues - were originally 
status-symbols typical of the Roman aristocracy. There is a clear answer to 
the problem as to why in the first half of the second century A.D. the need 
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arose among the Roman elite for new status-symbols, especially the need 
for a more representative method of burying. Firstly, a new era started for 
the senatorial aristocracy when Emperor Trajan acceded to office. The 
power and prestige of this class were then restored. The need for new sta-
tus-symbols, in particular for a more representative method of burying, was 
a consequence of the altered position of authority and the increased self-
esteem. 
The reign of Trajan was a landmark in another sense as well, because a 
new group - the homines novi originating from the Western provinces 
(Spain and the South of France) - came into power. An important fact which 
emerged from the study of the integration of the provincials into the elite of 
the Roman Empire is that these "new Romans", at least a number of them, 
appear to have been enthusiastic admirers of Greek rather than of Roman 
culture. "Addiction to the higher education" was seen by R. Syme as the prin-
cipal cause for this remarkable phenomenon. It is tempting to assume that 
the use of mythological representations to decorate sarcophagi received 
important impulses from this category of homines novi. By being buried in 
a sarcophagus with a mythological relief one could "prove" to have had a 
Greek education or to have possessed a Greek cultural background. 
6. 
Apart from the causes mentioned previously an additional factor may 
have played a part in the development of mythological sarcophagi, this 
being an altered attitude on the side of the Romans regarding the Greeks 
and Greek culture. 
If, during the Republic, reservations and prejudices against the Greeks 
and their culture prevailed over admiration and enthusiasm, which also 
existed, the situation was completely reversed during the early Empire: cri-
ticism and objections now appear to feature in the background and the 
underlying appreciation and fascination emerge evermore unequivocally 
to the foreground. In the first century A.D. we find many signs that indicate 
a mutual coming together, a narrowing of the rift that separated Greeks and 
Romans. This development accelerated around 100 A.D. Under Hadrian 
and the Antonines the appreciation of Greek culture by the Romans 
increased to such a degree, that it occasionally eclipsed the appreciation of 
their own cultural achievements. 
In other words, the altered Roman attitude concerning Greek culture 
should not be thought of as having led directly to the development of myth-
ological sarcophagi, but rather as a favourable influence or extra stimulus. 
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7. 
Many factors appear to have contributed to the development of mytho-
logical sarcophagi, but they can be reduced to two major factors - the Greek 
renaissance and certain changes in the significance and composition of the 
Roman aristocracy. The favourable influence of the altered attitude of the 
Romans concerning Greek culture should also be considered. 
The above discussion has provided us with a sketch of the historical 
background against which we have to place the Albani sarcophagus. Of 
course, not all questions have been answered, but even so it will be clear 
that the Albani sarcophagus - for centuries considered an unusual and diffi-
cult monument, so unusual and so difficult to comprehend that forgery has 
been suggested - is a work of art, or better still, an historical document, 
which, in an authentic sort of way, brings us in contact with the Rome of the 
years in which the influence of the Greek renaissance became felt, a docu-
ment even that should be regarded as highly characteristic for that epoch. 
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Stellingen behorende bij het proefschrift van Frank G. J. M. Müller, 
Imago explicatu difficillima. 
De zogeheten Peleus en Thetis-sarkofaag in de Villa Albani. 
I 
De bewering van E. Simon, dat de neoattische flgurentypen der 'Arretijnse' 
Seizoenen oorspronkelijk thuishoren in de originele compositie welke ten 
grondslag ligt aan de voorstelling op de sarkofaag Albani, is onjuist. 
Cf. E. Simon in: Enciclopedia dell' arte antica e orientale VII ( 1966) 470 s.v. 
Stagioni. 
II 
De volgorde der Seizoenen op de ronde basis in de voorhal van de Villa 
Albani biedt geen aanknopingspunt voor de opvatting, dat de compositie 
op deze basis oorspronkelijk in Griekenland is ontstaan. 
Contra: W. Heibig, Führer durch die öffentlichen Sammlungen klassischer 
Altertümer in Rom' (1913) nr. 1825; Idem, Führer etc.4 (1972) nr. 3225 
(Fuchs). 
III 
De interpretatie van de schildering in de eerste nis in de rechterwand van 
het Graf der Nasonii als een voorstelling van Orpheus en Eurydice is onjuist. 
Contra: В. Andreae, Studien zur romischen Grabkunst. 9. Ergh. Jdl (1963) 
122 en 124. 
IV 
Het is niet aannemelijk, dat op de linkerhelft van de voorzijde van de zoge­
heten 'Onderwereldsarkofaag' uit Ephese, thans in het Archaeologisch 
Museum te Istanbul, de Fata staan afgebeeld. 
Cf. J. Keil, ÖJh 17,1914,142/3; 1- Curtius, Mdl 4,1951.20 e.V.; B. Andreae, Stu-
dien zur romischen Grabkunst. 9 Ergh. Jdl ( 1963) 30/31. 
V 
De door E. Simon en H. Wrede gegeven interpretatie van de drie vrouwe-
lijke gestalten op de zijkant van de tempel welke staat afgebeeld op het 
zogeheten 'Kraanreliéf ' der Haterii, als figuren die de deugden van de over-
ledene symboliseren (onder andere 'eruditio' en 'aequitas' of 'temperan-
tia'), is behalve onjuist ook typerend voor het streven van veel onderzoekers 
om in de Romeinse funeraire kunst steeds en overal een onsterfelijkheids-
in plaats van een vergankelijkheidssymboliek te ontdekken. 
Cf. W. Heibig, Fuhrer durch die öffentlichen Sammlungen klassischer Alter-
tumer in Rom4 ( 1963) nr. 1075 (Simon); H. Wrede, RM 85,1978, 420; Idem, 
Consecratio in formam deorum. Vergöttlichte Privatpersonen in der romi-
schen Kaiserzeit ( 1981 ) 82. 
VI 
De door H. Sichtermann geopperde gedachte, dat men in Rome aanvanke-
lijk mythologische voorstellingen op sarkofagen is gaan aanbrengen louter 
en alleen met decoratieve oogmerken en dat men eerst nadien aan deze 
voorstellingen een bepaalde zin is gaan toekennen, is niet aannemelijk. 
Cf. H. Sichtermann-G. Koch, Griechische Mythen auf römischen Sarkopha-
gen (1975) 12; G. Koch-Η. Sichtennann, Romische Sarkophage ( 1982) 585. 
VII 
De discussie omtrent de betekenis van mythologische voorstellingen in de 
Romeinse funeraire kunst wint in belangrijke mate aan kwaliteit, wanneer 
men bij de interpretatie van deze voorstellingen in eerste instantie uitgaat 
van primaire bronnen. 
Ш 
De voorkeur van keizer Hadrianus voor de Griekse dichter Antimachus van 
Colophon boven Homerus is niet uitsluitend op te vatten als een idiosyn­
crasie van deze keizer. 
Cf. Scriptores Historiae Augustae, Vita Hadriani 16; Dio Cassius LXIX 4. 
К 
Er zijn verschillende argumenten aan te voeren die ervoor pleiten de per­
soon die namens de Grieken in de verloren gegane tragedie 'De Mirmido-
nen' van Aeschylus aan Achilles de dreiging met steniging overbracht, voor 
het geval de held zou volharden in zijn weigering om deel te nemen aan de 
strijd, te identificeren met Diomedes. 
X 
Het feit dat de schilddragende gestalte op het eerste paneel van de oost-
wand van de oecus van de zogeheten Villa van Publius Fannius Synistor te 
Boscoreale, thans in het Metropolitan Museum te New York, een ependytes 
draagt, betekent geenszins dat deze figuur een priesteres is of een sacrale 
functie heeft. 
Contra: E. Simon, Die Fürstenbilder von Boscoreale. Ein Beitrag zur hellenis-
tischen Wandmalerei (1958) 28. 
XI 
De door К. Fittschen gegeven interpretatie van de frescocyclus uit de oecus 
van de zogeheten Villa van Publius Fannius Synistor te Boscoreale, thans in 
het Museo Nazionale te Napels en het Metropolitan Museum te New York, 
beantwoordt niet aan de premisse welke hij zelf aan een interpretatie van 
deze cyclus gesteld heeft. 
Vide: K. Fittschen, Zum Figurenfries der Villa von Boscoreale in: Neue For­
schungen in Pompeji ( 1975) 93 e.v. 



